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コロー　’”ナポリの浜の思い出〉
新収作品コロー作　ナポリの浜の思い出’　N・uvelle　acquisition：S・ttvenir　des　rivages
について　　　　　　　　　　　　　　　　na♪olitains　de　Corot，　par　Hideya　SAsAKI
佐々木英也
　国“r二西洋美術館は昭和45年度購人作lll1のひ　みえ13，このときにはナポリばかりでなく周辺
とつとして・19世紀フランスの風景画家カミ　の各地にも足をのばした。夏の帰国を前にして，
一ユ・コロー（1796　1875）の　ナポリの浜の　　まだ訪れなかったナポリ地方をかなり急ぎ足で
思い出・を購人した1絶版．アルフレッド・ロ　ひとまわりしたのであろう．しかし旅の印象は
ボオのコロー作品総日録1’では2428番に当り、　深く胸に刻みこまれたようで，本図などいくつ
1870～72年の作とされているものである（本年　　かの作品を後に生み出すことになった．
報新収作品目録参照）ttこれはコロー作，V，とし　　この1828年の・」・旅行の際，コローはナポリ
rは比較的大作に属するもので，前景の両側に　　の城、ヴェズーヴィオlll，イスキア，アマルフ
」い樹木を配L，樹陰をなす中央では幼児を抱　　イなどのスケッチ的小品を数点残しているが、
いた女とタンバリンを左丁・にかかげた女とが、　それらはすべて横長の構図をとり，延びひろが
千をつないで踊っている’背後では、急激に轡　　る海浜や火山が主題をなしている。いったいに
曲する海岸線と・」・さな人物や帆船によって遠近　　コローの前期作品は，1830年の《シャルトル
感の強調された浜辺が延び，前景とは対照的に　　大聖堂・（ルーヴル）のような例外もあるとは
明るい陽光に包まれている．絵の前に、ttlつわれ　　いえ、風景という主題の性質から当然のように，
われの視線はまず踊る女たちのEにとまり、次　　横長の作品が多い．彼が縦長の風景画をより頻
いで微風にさやぐ樹葉を仰いで，それから遠く　繁に描き出すのは，1845～46年にパリのサン・
海のノ∫へと導かれる　　　　　　　　　　　　　ニコラ・デュ・シャルドンネ聖堂に”t、キリスト
　コローがイタリアの地を訪れたのは1825年　　の洗礼”t壁画を制作して自信を得てからのこと
春から1828年夏まで，1834年5月から同／p1　OJ」　らしい4）．ついでにいえばコローとしては珍し
まで，1843年5月から同年8月までの三度であ　いこの宗教画は，両側に樹木，前景中央に主題
り，それがどれだけ彼の芸術の発展に恩寵的で　の人物を置き、ヨルダン川の光る水面が背景に
あったかはよく知られた事実である、初め新占　向って延び、樹間の彼方に明るい空が望まれる
典主義の作風から出発したコローにr画llllをri　という構成で、　ナポリの浜の思い出〉など以後
然のままにつくることの意義を教えたのはイタ　の多くの作品と共通し、その基本形式がここに
リアであった」2‘ところで彼が三度のイタリ　確、ヒされたかの感を与える。こうした構成はま
ア旅行のうちナポリを訪れたのは最初の遊学時　　たクロード・ジュレーの伝統につながるもので
代の折りのただの一度に過ぎず、しかもかなり　あろう．
短期間であったらしい　1828年3月271」付でロ　　・・リに戻ってのちコローは各地を巡っては北
一マからフランスの友人テユヴェルネーに宛て　　フランスその他の風景を多く制作することにな
たT一紙に「五月になったらしばらくの問ナポリ　るが、その後ナポリ地ノiを主題にした作品を辿
に行ってこようかと思っております．の文句が　　ってゆくと，まず1840～42年にマントの友人
ロベールの家の一室を装飾した六面の壁画のひ
とつに《ナポリの田舎の思い出s）（199×31．5cm
ルーヴル）という異常に縦長の作品がある　ま
た同じ時期に《ナポリの周辺》（68×108cm・北
米，スプリングフィールド美術館）を描いて
1841年のサロンに出品し，翌1842年にも南イ
タリアのどこかと推定されているが、はっきり
場所はわからない《イタリア風景・〉（90×135cm・
アヴィニョン美術館）を描いたtまたそれから
20年余りのちの1863～65年にはllソレントのr
飼いの踊り、（41×61。m，，レーヴ・レ）を制作し　図’ナポリの周辺
ている。以上のうち《ナポリの周辺》（剛、ピソ　する画家をも刺戟して、南イタリアの農民のヒ
レントの羊飼いの踊り》（図2）は横長の画面であ　　トレスクな風俗やら，カラフリアの密輸人・III
れ，　けポリの浜の思い出》といくつかの点で　賊などを描かせていたからである5
共通する．つまり両側の樹木，中央の人物，背　　　さて以E3点のナポリ旅行と関係のある作品
景の明るい海や空がそれで，とりわけタンバリ　を構図論的に比較してみると、これらからだけ
ンなど楽器にあわせた踊りの表現が重要であろ　でもコロー芸術の展開のさまがかなり良く把握
う。こうした風俗的描写は，コローの実際の体　　できそうである。筆者はスフリングフィールド
験に根ざしているかもしれない。1828年の旅行　　美術館とルーヴルの作品を実見していないので
の途次，ナポリ周辺のどこかでヒ地の民衆のさ　複製図版によって判断するよりないのだが，
さやかな喜遊の情景に接し，それがナポリの　　ナポリの周辺咽Dは1841イトのサロン出品作
「思い出」と強く結びついたのであろう一晩年　のせいもあってかまだ前期の占典主義的性格を
まで音楽や舞踊を愛して止まなかったコローに　留め，前，ilr，後景が明確に分けられると共に
とって，忘れられぬ旅の印象だったと思われる・・有機的に関連づけられ、それに準じて明暗も緻
したがってこのタンバリンや少数人物による踊　　密に配分され，ロマンティックな主題とはいえ，
りは，コローのナポリ作品の指標をなすと考え　　はっきりした秩序と構成の意志をのぞかせてい
てよいであろう。このように異国風俗を好む趣　　る．だがそれだけに描写は説明的でもあった．
味はまた、当時のロマン趣味とも照応していた一　背景は，奥行きよりも横への拡がりに重点が置
19世紀の前半，ロマン主義によって生み出さ　かれているようにみえる。これに対して　ソレ
れたエクソティスムへの好奇心は，レオホル・　ントの羊飼いの踊り　lt図2は，前者をそのまま
ロベールやジャン・シュネッツなど古典派に属　　左右逆にしたような構成をとり、画面の縦横の
斗
’　　では傘松を別とすればこの種の巨樹は少いので
ある）　おそらくコローはニュアンスに富む故
国の樹木を借りて，40余年前の曾遊の地の一思
い出一を描いたのであろう
　本図をロホオが1870～72年の作としている
のは、1可か実証的な根拠に基くのか、様式批判
、　　から得た結論か、不明である，ちなみにいえば
ロボオがあの浩瀞な総日録の作製を志したのは
1872年のことであったq：ll行は死後の1905年、
モロー・ネラトンによってなされた）「彼はコ
　図2　くソレントの羊飼いの踊り　　　　　　　　ロ＿のアトリエに出入りして山と積まれた作丁11T，
比例が少し変ったためか，ここでは奥行きと拡　　を点検し、［Ait家からII’II接に種々の教示も得た
がりが均衡を保っているといえよう　踊る男女　　しかし1876～78年ころボォヴェーで売、‘ノ：てに
も樹木も距離も、60年代の作品らしくすべて　出される以前に本図がコローのアトリエに置か
はニュアンスに融けこんで、それだけ　思い　　れていたか、ロホオがそこで実見する機会があ
出一の遙けさとおぽうさを帯びてくる　そして　　ったかどうかは知ることができない．
　ナポリの浜の思いIli，噸色版になると、まず　　　コロー作品で銀灰調がII｛‖而を大きく支配して、
画面が縦長に変ってずっと大きさを増すが、細　　かつてのコントラストがニュアンスに、結品的
部描写が省略されていt，そう全体的な把握が求　　フォノレムが水蒸気のけむる雰囲気に，観察が夢
められ，こんどは高さと奥行が均衡を保って、　　想に席を譲るのは二月革命以後、とりわけ1860
われわれは見ヒげる快感と見遙かす快感とを同　　年代からである　この銀灰調が「コローに名声
時に味わうことができる　筆触は自在に伸び、　　をもたらし、彼につづく二IH：代の繊細な魂の持
きわめて柔らかであるが、恣意にも柔弱さにも　1三たちを感動させた二6‘・だが同時に彼の作風
堕することはない．つまりやや類型的であれ、　　百去がともすればTユ篇一律の状態を保つように
女たちの衣服の紫系統の色彩の配合など含め工　　なり、年記、サロン出品などの外的証拠でもな
ここには晩年のスタイノレの特質が示されている　いと制作年を推定することが困難となってくる、
のである　ただ樹木は、当時コローが北フラン　　しかも同じ1：題がしばしば繰返され、当時から
スを題材にした他の作品のそれと種類、形状と　これに対しては‘一様式も］三法も永遠な繰返しで
もに共通していて、ナポリ近傍の樹木とは思わ　　ある……これは凋落のしるしではなかろうか一
れない（この木は‘lt実南ノ∫系より北ノi系のもの　（1872年「一IJ・i　lll：界1i’F論1）というような批判がIIと
であるらしく、筆者個人の経験でも南イタリア　せられていた［7‘rまたその夢想的表現に対して
例えば1859年のカスタニャリの批評は「彼の　術の根本であるという信念のもと，彼は「自己
創意には何らの真実なく，色調や形態に何らの　の感覚に誠実に敬度に従うなら，あとのことは
多様性がない。構図は単調でつくりものめいて　　／神さま：がやって下さると信じて疑わなかっ
おり，デッサンは贋物で永劫にだらけ切ってい　　た」（10’）のである
る」と酷烈であり（8），この罵声に対してザカリ　　コローは晩年までつねに「どんな場所でもど
一・ アストリュクがジョルジョーネやモーツァ　んなものでも，その第一印象に従おう」と願い，
ルトを引合いに出して弁護してくれたという　　たえず旅行しては親密な心打つ風景を求めた。
そしてコロー芸術のこの夢想的側面を重視し、　　たとえば本図を描いたと目される1871年には，
これを時代の趣味と関連づければ，次のような　　普仏戦争による祖国防衛のため多額の金を寄附
観察も可能であろう（事実，時の皇帝ナホレオ　　したりあれこれ奔走しながらも，他方でドゥエ
ン三lll：は妃ウージェニーのためこの種の作品を　　一、ワニョンヴィル、サン・ル・ノーブル，ア
いくつか買上げていた）。「彼のアルカディア風　　ルルー，メリー・シュル・セーヌ，エクアンそ
牧歌や哀調を帯びた田園詩は，クロードやワト　してルーアンをめぐり歩いている一名作・・ドゥ
ー作品の情緒的な甦りである。それらはまたク　エーの鐘塔・（ルーヴル）もこのときの制作
一ルベの自然主義を敵視する当代の皮相的趣味　　になり、ドゥエーで彼は塔のよく見える部屋を
を喜ばせ，第二帝政の特質をなすロココの復活　　借りて20回も通い、ノ「後2時から6時まで窓
と呼応している。カルポーの芸術もまたそうで　辺にイーゼルを、‘tlてて，これを仕ヒげたのであ
あった」（9）。　　　　　　　　　　　　　　　ったTロボオの総1－1録では1870年から胃ガン
　コローとレアリスムとの関係は別個の独立し　で死んだ1875年2月までにつくった作品が，習
た論文の主題をなすべきものだが、いま挙げた　作を含めて約400点を数える一70歳を疾うに
評言やレアリスムの擁護者カスタニャリの度重　越し，痛風を病んでしばしば”：事の中断を余儀
なる批判にもかかわらず、彼がレアリスムの敵　なくされたにしては，相当の精進といわなけれ
対者ではなく，むしろ先駆者の立場にあったこ　ぼならない．1872年8月21日の手紙の一節一一
とは指摘しておかなければならない。確かにコ　　「元気で，まるで20歳のときのようにfl事して
ローはクールベのように貧民，労働者などの生　　います」t
活を主題に選ばなかったし，時流の芸術にアン　　とすればここに問題がひとつ生じるであろうc
ティテーゼを投ずるポレミックな性格から遠い　　これほどコローが「第一印象」を重んじたこと
人ではあったが、少くとも初期作品において、　　と，本図を含めた「思い出」のノスタルジック
また後年のいくつかの人物画において，当代の　な表現とどのように関連するか、二つの態度は
何人も及ばぬほどの直載な対象の把握に成功し　もともと相容れないのではないか、と、だがひ
ていた、自然をありのままにみつめる眼こそ芸　　とりの人間においてtつの態度は現実に共存し
6
得るものであり、制作の過程でも両者が分明な　　ネをもって印象派に影響を与えた画家と記して
わけではなく、こうした問題に関しては論理的　　いたのである、
矛盾を衝くよりも結果をもとに判断するよりほ
かないであろう．したがって問題はいずれにコ　　　　　　　　　　　　註
ロー芸術の精髄を求めるかということになるが、　（1）A・R・baut　et　E・M・reau・・N61at・n，　L’ceuvre　de
つとにヴ・ント・一リも樹商する通｛‥新、lr　隠1；：W～’…～　6⊇z∫”45・・1・・
典壌，・マンー1義写実：1：義・印象・漣と・（2）G．Bazi・，　C。，。t，・Pa，i、1951，，．33
19世紀の趣味の主要な傾向はすべて、もとも　（3）P・Cou「thion　et　P・Caille「，　Coγo”α60ηMραγ
と相互に対立しているにもかかわらず、協和し　　　　1uil－inEme　et　par　ses　alnis，　V6senaz－Geneve　l　9
ながらコ・一のスタイ・L・・D・liに顔を出していZ（、）㌫蕊1酷19，8，，．29
この折衷的画家にどうにもレッテルを貼りつけ　（5）Fosca，　ibid．，　p．18
ることができない⊥むろん「思い出二が必ず　　（6）拙訳リオネロ・ヴェントゥーリr近代画家論』
しも感傷に歪められると定。たものではなく、　　1967・P・2°8
締された微と熟達した技法に支えられた場の ㌶襟㌶こ6∫吻…卿　’〃〃・
合，作者の精神を充全に表現するに至るだろう　（8）　C・quis，　ibid．，　P・89
これを納得のヒで、筆者としては一思い出一よ　（9）J・Leymarie，　C・r・t，　Genさve　1966，　P．86
りも物、との対話が櫨をなしている偏1、（1°）撒ケネス’クラーグ風景画論・1967…133
つまり　ドゥエーの鐘塔〉に代表される作品系列
にコロー芸術の最ヒの表現を、また1911fl紀絵
画史に貢献した彼の芸術の最ヒの部分を認めた
い〔
　最後にコローと印象派との関係について一一一
これもやはり独｛tlした主題をなすべきものゆえ、
ここでは二三の事例を暗示的に挙げるに留め
よう．1864年、カミーユ・ピサロはサロンに
出品するに当って自分をrA・メルビーとコロ
ーの弟子」と説明した、1870年クロード・モ
ネがロンドンでデュラン・リュエルに紹介され
て絵を見せたとき，この大画商は無名の青年1画
家をコローの一派と理解した．そして当時すで
にテオドール・デュレはコロー，クールベ，マ
7
プールヴィルの海　　　　　　　　　　　　La’mei’‘de　1’・Ui’7，ille
一
モネの作品の改題について　　　　　　　　　　　Apropos　de　la　correction　du　titrc　d’un
黒江光彦　　　　　　　　・・blea・d・M・n・t・　P・・NIitsuhik°KuR°E
　国立西洋美術館所蔵の作品の111に，モネが18　セーヌ河日から右岸側（北側）の海岸線と，左
97年に描いた《波、乞つトゥルーヴィルの海　と　岸側（南側）のそれとの地形の違いを教示され
よばれる油彩画がある．所蔵番り・P－207〔’強1’　た　すなわち・トゥルーヴィルのある左岸側は，
当館年報N・．2（1968）に掲載された拙稿一日　なだらかな砂浜で・モネが1870年パラソルをさ
本所在のモネ作品」⑲およびrモネ．9（集英社、　すカミーユを描いた作品6’などでわかるように，
1970年）（2）中の図版解説（P．131）においてす　人でにぎわう開けた一E地柄である・それに対し
でに指摘したとおり，セーヌ河日から北の海岸　　て・右岸側は，断1］1が続き・荒れた地形で，モ
にあるプールヴィルにおいて制作されたもの　ネが1883～86年によく描いたエトルタやディ
で，‘‘トゥルーヴィル”は誤りである　　　　　エッフ、また後者のすぐ西隣りの村でここで問
　この作品を含めて、当館の所蔵品の基幹をな　題になっているフールヴィルなどが，この右岸
すいわゆる旧松方コレクションに属する作品の　　側に点在する1地図㌧
題名は，1959年4月，フランス政府より日本政　　　また・この事実がわかっていれば・この作品
府に寄贈返還された際、日仏政府間に取り交わ　　の画布を張った木枠Eや額縁の裏面に貼られた
された公文書に添付されたリストに基いて作成　　判読可能な各種のラベル（6’に記人されている
された輸送関係用の松方コレクシ・ン内容明細　　題名に“Pourville”の文字がみられるのは何故
書によっているr，筆者も、当館開設準備にたず　　かという疑問も氷解したのであった一作品の到
さわり，日本語題名の作成に協力したので，そ　着前後のあわただしさの中で、公式の書類の万
の書類を実見している。そこには“Mer　agit6e　に信頼を寄せたことも，誤謬を見逃した原因で
bTrouville”と記載されていた一従って　波“rl　あった一
っトゥルーヴィルの海〉と公式に決定されたt　　こうした資料によって，、波立つブールヴィ
］シ国立西洋美術館開館記念目録』3）（1959年）に　ルの海と改題しなければならないことはいう
発表されて以来，当館のr総目録』・・41（1961年　　までもないが・さらに同じ海岸を描いた作品と
版）など、この題名が踏襲されてきている、　　照合することによっても，ブールヴィルの海を
　おそらく単純な書き間違いあるいは綴字の読　描いたことを証明することができる・1970年10
違いが原因でこうなったのであろうが、n本語　　月一11月，東京，大阪，福岡で開催された「モ
題名作成の際に、トゥルーヴィルないしフール　ネ名作展」に出品された米国個人蔵の《ブール
ヴィルの地形を熟知していたならば，このよ　ヴィル風景》（1897年’顧2）のカS，その一つであ
うな誤りを訂正できたと思われて、悔まれる．　　る，カンヴァスはやや小さいが（63．7×98．7cm）、
筆者は当館年報No．2のために「日本所在のモ　当館作品と同じように，強風にあおられた荒波
ネ作品」を準備している折，当時ルアーヴル市　　の沸き立つ海1fliと断崖のシルエットを主題にし
、・ノニ美術館長で来日中のハ1・リス・ユーグ氏に・　　ている。騒然とした筆触もまた・同趣の即興性
8
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をもったものであり、色調の違いは、これこそ　　　この制作旅行の日的は、モネ自身がいってい
モネの一シリーズ」の概念通り、自然の「相一　　る言葉によれば、一ジヴェルニーには雪がなく」
の違いを描き分けたものにほかならない　　　　一前年に描きはじめた絵を完成するため」（9）で
　当館の作品は、署名とともに、1特込んである　あった．1897年の旅行は従って，二度目のもの
制作年によって、1897年のものであることは明　　であった。1895年6月以降，健康を害し，その
白であるが，事実モネは、1月にジヴェルニー　　年の後．半はずっとジヴェルニーですごしていた
を発って，3ヵ月間フーノレヴィノレに滞在したの　モネは、小康を得て、1896年2月半ばから、ヴ
であった。1897年1月171・1付のデュラン・リュ　ァランジヴィルとフールヴィルに数ヵ月滞在し
エル氏に宛てたモネの1紙では、「川．L（18H）　て、心身をこのノルマンディーの海辺で癒した
出発予定と、1　1：いてあるが、しかし同年11j　20日　のである．、そのとき断崖を主題に数多くの作品
付のやはりデュラン・リュエル氏宛の丁紙はジ　　を描いている．きわめてモネの感興をそそった
ヴェルニーから発信されていて，正確に出発し　一L地であったことは，翌97年に同じ時候を選ん
た日付を知ることはできないが、おそくとも2　　で，再び足を向けたことによっても・うかがい
月初めにはすでにブーノレヴィルに滞在していた　　知ることができる。
ことは、別の手紙の差出し地から判明する（8）。　　　フールヴィルには、モネはこれより15年前の
9
写真1クロート・モネ・1波立つフールウィルの海11897年，油彩，カンウァス、73×101cm
1882年に，すでに制作に赴いたことがあった．　立って描いたのが，シカゴ美術研究所所蔵の
当時ポワッシーに家族を住まわせていたモネは，　《断崖の上の散策》（11、や《フールヴィルの魚
2月5日にディエップに向けて出発し，ついで　網＞＞　（12）、＜＜フールヴィルの断崖》（13）などであっ
プールヴィルに足をのばし，ペール・ポール　た。
（ポール親爺）夫妻が経営する小さな宿屋に泊　　それから15，6年後，同じ宿屋に泊ったかど
って，5月末までここで制作した。長い逗留の　うかは詳らかでないが，プールウィルは3ヵ月
結果，ポール親爺さんと親しくなってその肖像　間の制作に耐えるだけの新たな興味の対象とな
画を描き，《ガレットのある静物》（10）をこの宿　っていたのである。プールヴィルから出した
の主人に贈っている。そしてこの断崖や海辺に　1897年4月1日付のデュラン・リュエル宛の
10
写真2　クロート・モネ　フールウィル風景　1897年、油彩、カンウァス、63．7×98．7cm
手紙（14、の一節に、モネは次のように書いてい　　体にクローズアッフした絵の一枚が，わが国に
る一　　　　　　　　　　　　　　　 もある，15，1898年6月、パリのジョルジュ・
　「かなりひどい天気だが、制作を続けている　　フティ画廊で61点の近作をもってひらかれたモ
なにかものすることができるかどうかはわから　　ネ展には24点の断崖の連作が含まれて，96～97
ないが，ともかくも，次の冬にもここに来よう　年の二冬にわたるフールヴィル制作の成果を発
と心に決めている．というのは、ここはすば虜）　表したのであった．
しいものができそうなところだからだ」．　　　　　当館所蔵の　波立つフールヴィルの海》が，
　4月末まで、モネはここで、波立つ海はもと　1898年の個展に出品されたかどうかは詳らかで
より，天気の変化につれて断崖の．Lに織りなす　はないが，裏面に貼付されて残っているラベル
光の変幻を描いた．断崖の一角を大胆に画面全　　によれば（註6の⑯（2YS’＞N1、1959年，　H本に返還さ
ll
れるまで，フランス政府が管理する作品の一つ　　　　ミッシェノレ・モネ1日蔵パリ・マルモッタン美
として，少くとも三つの展覧会に出品されてい　　　　術館
ることがわかる。その中にジャン・ヵスー　　（6）　ラベルは・展覧会出品票パi箭送業者による心覚
Jean　Cassouの名がみられるのは、松ノiコレク　　　　など・当館に入るまで・9枚貼りつけてある一
シヨンが日本に戻るまで，パリの国立近代美術　　　　うちP°u「villeと，tlいてあるものは，5枚・
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1．　KUNSTH∠1σ8　Zご）rRICH館によって保管されていて，カスー氏は当時・　　　　　　　KUn、tler：C．　M。n。t
その館長であったからである・ttこのような例　　　　　　　Titel：Mer　agit6e　h　Pourville
は，同じくモネの《並木道》（P－205）が1956年　　　　　　　Besitzer：Slg．　Matsukata，　Paris
モスクワで開かれた「フランス1g世紀絵画展一　　　　　　　Katal・g－Nr・：90
咄品されたり，・髄び》（P－2・6）やく　　2．＿S舗；＝劃NE＿
（P－209）が1959年ルーアンで開かれた「フラン　　　　　　　STEN・S－GR．4　VENHA　GE
ス風景展」に出品されている場合にもみられ　　　　　　　TENTOONST：・M・net
るr、従って，当館所蔵作品の多くのものについ　　　　　　　　　　　　　　　　DAT’：Aug°’52
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　KUNSTENAAR：1140net　　H．：B．：
て，1959年以前の足取りについても，改めて研　　　　　　　TITEL，Me，磁r6e　a　p。urz，ille
究する必要がある．　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　CAT，　Nr．：71
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1NZENDER：M．ノean　CaSSOtt
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　INV．　Nr．：
　　　　　　　　　　　　註　　　　　　　　　　　　　　　　　　（各項タイプ印字，Cat，　Nr・のみ手書き）
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　3・Mer　agit6e　b　Pourville　1897（丁書き）
（1）r国立西洋美術館年報No，2』（1968年）PP．2－　　　　　4・Monet
　　　61「日本所在のモネ作A？，」序：中lh公男　ヵタ　　　　　　　Mer　agit6e　b　Pourville（手書き）
　　　ログ：黒江光彦　　　　　　　　　　　　　　　　　　5・EXPOSITION　d’MATSUKATA
　　　　　　．．　　　　　　　　　　　　　、　　　　　　　　CHENUE，　EMBALLEUR　N°．＿．．（2）黒江光彦著『モネ』（集英社，現代世界美術全　　　　　　　　de　Tableaux　et　Obiet、　d・art
　　　集2，1970年）　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　5．Rue　de　la　Terrass　e－Paris（17e　Arrt）
（3）『国立西洋美術館開館記，念目録』（1959年）図版，　　　　　　　Nom　Claude　Monet
　　　カタログ番号P－207　　　　　　　　　　　　　　　　　　Titre“Mer　agit6e　ti　Pourville”
（4）r国立西洋美術館総目録』（1961年）作品番号　　　　　　　　　　（Peinture　a　1’huile）
　　　P－207　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　他の作品のラベルにより復元すると，上
（5）　モネ《トゥルーヴィルの浜》La　Plage　de　Trou．　　　　　　　記のように梱包業者CHENUEが記入
　　　ville，1870年，油彩，カンヴァス，38×46．5　cm，　　　　　　　していることがわかる一イタリックのみ
　　　ロンドン・テート・ギャラリー　　　　　　　　　　　　　　　残イ吉作者名，題名はタイプによる印
　　　モネ《海岸の二人の女・Deux　femmes　sur　la　　　　　　”fr
　　　plage，1870年，油彩，カンヴァス　38×46　cm，　（7）　モネ・ブールヴィル風景・P・urz，ille，1897年，
12
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（．9）　1957年　モネ展」（An　Exhibition　of　Paintings，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Claude　Monet，　The　Tate　Gallery，26　Septem－
“　　　　　　　　〆、「　’。｝．、ttt．　　　　　　ber－3November　l957）カタログの年譜，1897
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　謙・ば三照』・　fi・i・h　pi・t・・es　star・・d　th・p・evi・u・yea・whi・h
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　O㌧：「『　　　　　　interest　me　a　great　deal　and　which　I　am　quite
　　　　　　　　　　　　　　　　　　・　”　　き敏・⇔●　　　　　　pleased　with．”
＝ゴこh－“．一へ　　　　　　　　　（10）　Arature　〃～orte　al’x　Galettes（Coll．　Durand一
写真3　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（12）Fi面，～g　Nετ∫，　Pourville，1882年，油彩，カンヴ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ァス、61×81．3cm，　Gemeentemuseum，　The
　　　　i・k彩・カ・ヴ・ス・－63…98・7cm，アメ・カ・（13）㍑IP。urt，i“e，1882年，油彩，カ。ヴ。ス、
　　　　f固人蔵モネ名作展一・カタ゜グ翻’21，図版　　60。81、m，　C。IL　M，．　N』．。an　Heek，　Ens一
　　　　あるいはマルモッタン美術館で1971．年初夏よ　　　　chede
　　　　り公開されたミッシェル・モネ遺贈の作品のili　（14）既出の文献，　Venturi；Archives　de　1’1mPresston一
　　　　に　ブールヴィルの海岸　、Lαρ149εδ1）ourz’ille　　　　nismeの資料236の1紙の最後の部分：
　　　　（1897）がある．油彩，6・・73cm，右下に署　　J∵°ntinue　a　tlavaille「．ma｝gl㌍n　bir
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　mauvals　temps　etJe　ne　sals　sl　Ja「「1ve「al　a
　　　　名：Cl・ud・M・n・t・（N°d’inv・：50°8）口館　　P。u、r。i，　t。，mi。。，　q。。lque　ch。，e，　m・｛・d・
　　　　カタログM・iret　et　ses　amis・　cat・n°25・pL写真3　　　　reste　je　suis　d6cid6　de　revenir　1・h｛ver　pro－
（8）　Lionello　Venturi，　Les　Archit，es　de　l’lmpression－　　　　　chain，　car　il　y　aらfaire　des　choses　superbes・
　　　　nisme・2vols，1939，　Paris－New　York・Durand－　（15）　モネ　断崖La　falaise，1897年，油彩，カンヴ
　　　　Ruelのうち第1巻PP・364－366にデュラ　　　　ァス，73．5×925　cm，東京，個人蔵。年報N・．
　　　　ン・リュエル氏宛に出した1897年代のT・紙が　　　　21一日本所在のモネ作品」カタログ番号24，テ
　　　　掲載されている一ジヴェルニーより・1月17日　　　　　キスト，P．16，図版P．47；「モネ」．集英社，図
　　　　付の丁紙：資料233；ジヴェルニーより・1月　　　　版V（P．125），テキスト第45（P．132）．
　　　　20日付のf・紙：資料234；ブールヴィルより・
　　　　日1・tなし（2月はじめ）の手紙：資料235；
　　　　プールヴィルより，4月1日：資料236；ジヴェ
　　　　ルニーより、5月11日付の丁・紙：資料237
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北斎，広重とヴァン・ゴッホ　　　　　　　Hokousai，　Hiroshige　et　Van　Gogh＊
田中英道　　　　　　　　　　　　　　　　　　par　Hidemichi　TANAKA
　ゴッホにとっては，北斎という名は日本の風　　　明るい、何もない見晴らしのよい部屋からの
景の代名詞であったのかもしれない．彼は1888　展望一　これがゴッホの「日本人一、風に見る万
年アルルに行き，日本的な風景を見るとき，た　法であり、彼自身のアルルでの描写の基本とな
だひとり北斎の名をあげる．　　　　　　　　　るものである一彼はそこでしきりに日本版画に
「ぼくは今日の夕方，すばらしい実に不思議な　ついて気にかけている　「是非北斎のもの，富
色彩効果を見た。石炭を積んだ大きな船がロー　　七三百景と風俗画を貰ってほしい．i（4）と弟に頼
ヌ河の岸に繋がれていた。．ヒから見ると夕、刀こ　み、「日本の浮世絵をもっと、数多く買えない
濡れてきらきら光っている。水は黄色がかった　のをときどき困ったことだと思う」と書いてい
白，曇ったグレイの真珠色で，空は薄紫，西に　る。「日本の版画は立派なもの，ルネサッンス
はオレンジ色の帯があって，町は董色だった一　前期の絵画，ギリシャ絵画のように，占いオラ
船の上では，青と白との服を着た小さな労働者　　ンダ絵画やレンブラント，ボッテル，ハルス，
が陸上げする船荷を運んで右往左往していた　　　ファン・デル・メーノレ，オスターデ，ロイスダ
まるで北斎そっくりだ。」q）　　　　　　　　　一ルのようなものだ．それは時代によって古び
　ゴッホはアルルからの，弟への手紙で「これ　　ない．」ほ）とさえ語っているのである、
からの芸術家は，きっと強い太陽に照された一　　彼は彼の通ったバリの浮世絵画商のバンの店
層日本風な清澄な空気の中で色を見ようと思う　への支払について触れ，「バンの店の屋根裏に
ようになるだろうと私は予言するね。」〈2）と書　は10万点ほど風景や人物の版画，古い版画がど
いているが，ゴッホのアルル滞在は，日本版画　　っさりある」と述べ，「いま版画は一点3フラ
で知った日本的風景が太陽のつよく，陰影の少　　ンだ。例の90フランを払うと，手もとにあるも
い原色の世界であると信じていたところにひと　のの他に，100フラン分来るから，新しい当方
つの大きな理由があると感じられる、彼は日本　の手持は650点となる」（6）といっている。これに
人が見るように，アルルの風景を見たかったの　よれば，彼と弟はすでに600点は，口本の版画
であった。　　　　　　　　　　　　　　　　　を持っている勘定になる。しかも彼はパリ時代，
　「『お菊さん』を読んだかね。あの本によると　飲食店のタンブーラン（剛）で自ら日本版画の展
本当の日本人は壁に何も掛けないらしい。僧房　　覧会をしたというから，その傾倒ぶりは単なる
や御堂の描写をみても何もない（デッサンや骨　趣味の域を超えていた。「もしもぼくが一日で
董品は引出しのなかに隠されている）、だから　もパリへ帰ることがあったら，ぼくはただ北斎
日本の版画は明るい何もない見晴らしのよい部　やその他最盛期の版画を見るためにやはりバン
屋でみなければならぬ。」「ぼく自身はここで，　　の店に寄るだろうf’」（7）とアルノレでいっている
真白な四方の壁と赤い煉瓦敷きの何もない部屋　ほどである。
で仕事をしている．」（3）　　　　　　　　　　　　　ここで注目するのは，これほど日本の浮世絵
14
に関心をもち、熱心に研究をしながらも、日本　で、この明るい色面が，ほとんどアルル時代の
の画家となるとほとんど北斎一人しか名を挙げ　　ハレットの色を決めていくことになるのであ
ていないことである　”日本美術は本国におい　　る．彼はアルルからの手紙ではっきりと「日本
ては頽廃期にあるが、フランスの印象派のなか　　の版画のような濃淡のない色面にしたい」と、
に再び根をドうしている・－8，という言葉とか、　水彩の絵具をテオに頼む折にいっている　原色
すでにアントワーフ時代にゴンクールなどの浮　　に多少の白を交えて，ほとんど陰影を無視して
lll：絵研究を知っていたらしいと思われることな　　描くアノレルでの描法は，ドラクロワやアンフレ
どから広重や歌麿の名を知らなかった、とは思　　ッシ。ニスト経由の日本版画の影響より，直接
えない（9）。あるいは彼は浮世絵の図柄だけを愛　　広重のこれらの色彩効果を学んだと考えるノ∫が
し，画家の名などは関心がなかったからであろ　　よいのである　さらに広重のvT住大橋の雨；
うか、　　　　　　　　　　　　　　　　　　図咽4’の模写の水の色は、青と白黄が長い筆触
　ゴッホのバリ時代は知識吸収の時代であっ　でまぜられで図5）すでに《ラングロワの橋》の
た　彼は三ヵ月画家コノレモンのアトリエに通　水の色を予想できるほどである（10）．ここで子
い・イi膏や，1｝物といった静物を描き、またスー　紙にあるように「色彩がそれH体で，あるもの
ラ、ピサロ、シスレーといった画家たちの影響　　を表現している」状態を示している
を受け・点描画を描き，ときには過去のIi臭い　　広重の模写はこの明らかな二例にとどまら
絵を思わせる暗い色調の靴の図を描いたりして　ない　周知のように　タンギー爺さん》咽⑭の
いる　またドラクロワはレンブラントの明暗の　　肖像の背景には数多くの浮世絵が描かれている．
手法を色彩の方法のうちに代えたと考え、ドラ　・タンブーランの女》咽1）の背景にぼんやりと描
クロワにも深い関心を払っている　絵画ヒでは　かれた日本版画が，ここではすでに図柄をはっ
不安定な時期だが、この・・リ時代こそゴッホの　　きりと見てとれるほどになっている、、二点の広
転換期であった　　　　　　　　　　　　　　　重模写と同様，ゴッホはここで絵具商タンギー
　この転換を決定的にしたのはやはり日本の浮　　の店にあった浮川絵，もしくは彼自身の浮ifl：絵
世絵であろう　このわずか二年ほどの模索期で　　を写している
彼のパレットを明るくしたのは，アンフレッシ　　ロダン美術館の方の汐ンギー爺さん・では
・ニストよりもむしろLl本の版画、そのうちと　　まず右Lにある桜と・L千の図（剛1）は，はっきり
くに広重のように思われるのである　ゴッホは　　と広重のC五十三次名所図会》のうちのぐ石薬
広ifilの　亀」i梅屋鋪咽2‘を模写したが、この作　　師　の図であると指摘できる（1h．しかし広重
品咽31にあるのは、空の赤、地の緑，そして前　　の版画にある色彩を一層濃くし，空をIli：色で埋
面の梅の黒褐色さビ）に中央の空の黄色と原色で　　め、　［if一の線に赤を人れている　しかも版画に
ある’これはアンフレッショニストにないもの　　ある二人の人物も鳥居も無視して、風景の色面
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を強調している、ここでもアルル時代の色彩そ　図が描かれている．これも必ずしも出典はわか
れ自体が風景を表現していく方法と一致してい　　らないがおそらく広重の、たとえば団扇絵の
る．ところで人物の背後の富1：の図であるが，　　朝顔　図咽13などから来ていると考えられ
一般にこの図が北斎からきたものとされている　　るのである13
が（12），しかし前に画lftfのヒドーぱいに葦のよ　　背景、左右中程の役者図，おいらん図咽12）
うな背丈の高い草を配し、その間に富」：がそび　は、ひとつは三代豊国風のものであり，もうひ
え，渡り鳥が飛んでいくイメージ、ドは水而の　　とつは英泉によるものであることは図柄からい
ようで青と白をまぜあわせているようなおだや　　って明らかである図15，とくに英泉のものは，
かな場面は，北斎のくくtt．嶽三卜六景　にはない　　　バリ・イリュストレ」という雑誌の日本特集
もので，広重のくく富士三i一六景　の方の縦長の　　り・1886年5月号14［’　z1　8　iの表紙に使われたもので，
絵に見られるものである。とくにそのうちの　　ゴッホのもう一点のこの図の模写（図7）とともに
《さがみ川》の図咽10）に大変近い　この図も前　　ゴッホが好んだものであろう
面の水面に葦が描かれ、富lrの］二前に小lllも描　　　もう　・点の・タンギー爺さん　（カリフォル
かれてちょうど対応している一富一ト：に雁がとん　　ニア・E・G・ロビンソン氏蔵咽17つのロダン美
でいる図は広重に多く　1．il卜三次名所図会　の　術館の作品に比べてひとまわり小さく、従って
うちの《吉原》にこれによく似た図柄がある　　図柄も大まかで、背景の図もよく見てとること
デッサンの方の《タンギー爺さん」咽16」も，葦　　ができない　しかし人物の真うしろの富士や右
の前から鳥が飛び出そうとしており，この富1：　横θ）景色は広重風であり，左上のおいらんは国
の図もやはり，広重風の富1：図から出ているこ　　貞風（剛8）であり，左中程と右下の役者図は三
とが推測される　　　　　　　　　　　　　　　代豊国風（図20）であるとは推測できる（15）。こ
　さらにその左の雪景色も広垂のものから取っ　　こでは題字や落款の部分の写しもないので原図
たものであろう、しかしこの図も富｛：の図も、　　から離れてかなり自由に描いたと考えられる
題字や落款が書かれた短lll｝が描かれていないと　　図191
ころを見ると，必ずしも版画の忠実な写しでな　　　こうして彼の浮世絵から直接写した作品を観
いと考えられるJ事実，この部分が人れてある　察してくると，北斎の浮世絵からの写しはほと
ものは，容易に原図を見出すことができるが，　　んど一点もないということになる〈図21・22・23・24）。
この無款のものは同じものはないようである　　そしてその風景図のすべては広重から来ている
したがってこの雪の図は，例えば東都八景図の　　といってもよいほど，広重：との関係がつよいの
、両国暮雪〉＞咽8｝とか、江都名所のくく芝赤羽橋　　である　これは私の推測であるが、最初にあげ
とい・，た広百のものをその元の図と考えること　たゴッホがアルルのローヌ河岸辺で見た「北斎
ができる　この景色三点以外に、左方ドに朝顔　　そっくり．の場景も、その色の印象からし℃
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北斎の・御厩川1ド、両ll］橋夕陽見　図や（ヒ総　Japonaisが公けにされていた．その中で北斎は
の海路　図（いずれも　富嶽三卜六景　の内）　　H本最大の画家と評価され，さらに欧州美術史
よりも、広苗：の　品川　や　荒井　図（いずれ　　ヒの最高の名画家の列に加えられている　オラ
も　東海道ifi卜三次　の内）や　東都佃沖　　　ンダのレンブラント，フランスのコロー　ドー
い富1：三十六景）のノ∫に近いと感じられるほ　　ミエさらにスヘインのゴヤと並び称されると指
どである、　　　　　　　　　　　　　　　　　摘されていたのである日町また当時の1画家，
　北斎との絵画ヒの関係をしいていえば、さき　たとえばマネにとt。ては浮世絵といえば、凱
ほどの英泉の　おいらん　図のドの蝦墓図6と　風快晴　山ド白雨　の富f：を描いた北斎のこ
か、アルルで描かれた　蟹　図図25位で、そ　　とであった19‘　パリにいたゴッホはこうした
れも’，K北斎漫画　から示唆をうけているがその　北斎の名声をよく知っていたのであろう　ゴッ
ままの写しのようではない図26．アルルの手紙　　ホ自身にとっても北斎は、直接の影響関係をこ
で，「日本の版画帖に見られるような蝉一とい　　えたひとりの大芸術家であり，憧憬する「日
うときの「版画帖．‘がこの　北斎漫1画　を指す　本一という国のすぐれた才能の代表名でもあ’）
ものかもしれないが詳かではない　一ハンの店　　たにちがいない2（D
の複製の中で、北斎の　芽生への雑草　と恕栗　　　しかも北斎の作風は、色面のあざやかさを示
の素描は実に驚歎すべきものと思，．た　とい．，　すより、線や形そのものの独IJI性のうちに色彩
ているが、その写しはないのである　　　　　　を適合させる方法をとり、それは簡単に模倣で
　このような事実から，ゴッホは広重を中心と　　きる性質の絵でないことは、次のゴッホの指摘
した浮［Hl絵を自ら学び模倣しながらも、広重の　　でも窺える
名前を強く意識していなかったことが推測され　　一ホール・マンツはシャンゼリゼの展覧会のド
る　彼はアルルか£）の手紙で、名ざしで一北斎　　ラクロワの強烈な熱狂的なエスキースJ，§督の
のもの」を送って欲しいとさえいっているが　渡舟　を評して、　こんな恐ろしいまっ青や，
t17’1，広重の名は銘記していなかった　しかし　　ま緑などあり得るとは思えない』と，IFいて，問
彼はそこで自己の美意識にあった作品を選択し　題にしようとはしなかった
て広重をえらび，北斎はすぐれた画家として鑑　　北斎の線や形が，今度はお前にこれと同じよ
賞するだけにとどめておいたと考えざるをえな　　うな叫びを挙げさせたね　お前は手紙に『波は
い　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　まるで鷲の爪だ、船が爪に捉えられている．－
　1883年にバリではLl本美術愛好者達のr一に　　と，ISいて来た
よって蒐集品が持ち寄られ、かなりまとまった　　　それなら、色をすっかり本物通り，形もすっ
日本版画展がひらかれ，これと相前後してル　かり本物通り、形もすっかり本物通りにしたら
イ・ゴンスの日本美術に関する研究，ll　L’Art　どうだ　こんな感動を起すだろうか1（21i
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　これは北斎の富嶽三卜六景のうちの有名な　　た顔が、幾つも幾つも戸日から出て来る、眺め
神奈川沖浪裏》図を指していっているsi”葉で　　てゐると、いかにも痛ましい　……かういふ天
あるが，もしゴッホがこれを参考にするとすれ　気や季節の移り変りについての感情では，貧し
ばデッサンも多くある（舟のある海岸　の光景　い人と画家とは共通したものを持つてゐると思
のような、強い色彩とタッチのはげしさでしか　ふ，一ほ2　その画家であるゴッホの感情は，イ
写す方法はなかったのである　この富嶽三十六　　メージの上ではミレーに近づき、rl然に入りこ
景のどれひとつとってみても，富1：は単なる自　みその色彩を生かすという点で広重に接近した
然の富上から離れて，完全に北斎のll堺の富1：　と考えられる　それは自然と共に生活する農耕
の形姿をしており，そのlll：界は北斎の個人性を　人の心に通じる
よく刻印して、同じほどのf固性ある他人が容易　　　しかし一・方ではヨーロッハ人の美に慣れたゴ
に模倣しうるものではない（21、．一ノ∫広重の　　ッホにとっては広重の色lrliのあざやかさに惹か
傭上三十六景》はたしかに色彩は原色が多く　れても、その芸術のf固性そのものは，北斎と並
色面の構成に特色があり，構図も近景中景遠景　べて名前を記そうとする程，惹きつけられなか
をおいて1ξ心しているが，それはやはり自然の　　ったと推量できよう　そのことが，広重的な風
風景そのものを予想させ、［［1然から自立した北　景をアルルで見たとしても，北斎の名を語らず
斎空間とは異っている　そこでは富1：の形ひと　にはいられなかった事情のように私には感ぜら
つとってもいつも同じ形をし，実際のおだやか　れるのである．しかし1両家は，漠ではなく、そ
な現実の富上と形が思い起されるのである　富　　の絵画で自己を語るものである
1：はほとんど強い人格をもっていない　それは
広重が，白然とまじりあうことによって，叙情　　　　　　　　　　　註
性をつかもうとする画家であったことを示して　（1）Corresp・ndance　c・’nplete　de　Vincent　Van　Gogh，
いる．その目然へのアフローチはゴッホの無意　　　　Pa「is’Gallima「d／G「asset’1960’III’516（『ヴ
識なところで体質にあ。たものとも考えられ　　・ン’ゴ・ホ舗4礫・二見，宇佑1見塙本，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　粟津訳，みすず，II房，第4巻，516）る　　　　t－　　　　（2）。P．　c、，．，532（」ll～訳，後蹴二・テオへの酬、、
そのことはパリ時代以前゜）’ゴ・ホの判・に　現れたヴ。ン．ゴ。ホの日樋憬」咽論、造
おける農民や労働者たちが感じる1’1然労働と　形芸術社昭和17年2時）
密接した四季のある自然への共感によっても推　（3）OP．　cit．，509（邦訳rll摘全集』みすず、ll：房，
測できるからである　「暦では今Uから春だと　　　　509）
いふH、別にこれといふ川もないのだが、ただ　（4）op．　cit．，510（同1．．，510）
春はもう其処まで来てゐる，と自分達に1；iい聞　　（5）・P．cit．，505，511（同lz、505，511）
かせたいのだとll’った様子で、蒼白い、しなび　　（6）（7）（8）op．　cit．，510（1司1・．、510）
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（9）1885年アントワーブからのテオへの乎紙，・p・　　　　含まれ，国芳，三代豊国の弟子たちの作で「江
　　　cit・，437（同訳、437）ニゴンクールが好んで言．，　　　　戸名所」が主題であった．
　　　た言葉に：二永遠のジャポネズリニというのがあ　（14）　Couverture　de　c〈Paris　lllustri）・：・，num6ro　special
　　　る　ところで……・　　　　　　　　　　　　　　　　　consacr6　au　Japon（mai　1886），　Document
（10）近藤市太郎一浮世絵と印象派　新資料に関連し　　　　Biblioth6que　Nati°nale，　Paris；『東西美術交流
　　　て」Museum　89号August　1958，　P．2．P．8　　　　　　展』1968年東京国立近代美術館・カタログP・
　　　鈴木配・顔、昧⊇〒離1、197・年，，．98一斗1・P・77・（英泉の図）
　　　ブラ。クモ。，ゴーガ。と洲絵に関係、こっい（15）　1∫掲Rizz°li　it「（のカタ゜グでは北斎偏となっ
　　　ては～欠の紘がある　　　　　　ている・（Cat・46°a）
　　　池腱治・ホー・レ．ゴーガ。とH、．i，、糸会画ゴー（16）C°「「esp°ndance　de　Van　G°gh，・P・・it・・5°6・（邦
　　　ガンの所有せるジ。赫ズリー糎の糸召介に関　訳・5°6）
　　　連して．一・美徹、65号1967年，．1．19．洞　　ゴ・ホがオーヴ・一ル゜シ・ル’オワーズで死
　　　「・北願画、と疏の漁づくし、とによる。　亡し塒に持っていた14枚の昧版鹸は鵠
　　　エリックス．ブラックモンの銅版画一1神戸大学　　　国・芳虎・国胤芳員といった江戸末期の役
　　　・研究．1969年3月P．30－62．　　　　　　　　　　　　者，力士絵であった。（1970年大阪万国博覧会
（11）この図はRizz。li版の土蜥のカ，。グでは、il：　フランス館『日仏の｛」｛会いロタ゜グ・・189）
　　　所景からの偏とな。て、、るが認りであ（17）ギ・スターヴ’コキオによればゴ・ホは北斎
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　の名も歌麿の名も知らなかったというが，これ
　　　る．
　　　　．　　　　　　　　　　　　　．　　　　　　　　　は必ずしも正しくはない。
　　　V°！「・pa°1°Lecaldan°・L’°脚輌τεαc°”t’　（G．　C。q。・。，，　Vincen、・van　G。，h，　P。，・、1923．）
　　　ρ1〃’α4z吻G・gh・Mil・n・・1971・C・t・459d・（18）L・ui・G・n、e，・L・A…」・p。nai，，　P。。i，，1883（2e
（12）同liのカタログでも北斎の凱風快晴図が　　　6d．1926，　p．87）
　　　この作品の原図として指摘されている，L（op・　（19）柳亮「浮世絵とEP象派，ビトレスクとレアリ
　　　cit・，　Cat・459c・Rizzoli）　　　　　　　　　　　　　ズムの問題」，『画論』造形芸術社，昭和17年2
（13）　これらの点については東京国、Z博物館の菊池　　　　月号＝
　　　貞夫氏，小林忠氏の御指摘に負うところが多か　（20）ゴッホ死後に北斎に関してすぐれた考察がなさ
　　　った，記して謝意を衣する次第である。近藤市　　　　れることになる．とくに；
　　　太郎前掲論文にあるようにヒ野の国会図書館の　　　　Goncourt，　Hokousai’，　Paris　1896．　P．16　etc．
　　　蔵、」‡中より菊池秀雄氏が見出された「仏蘭西国　　　　Henri　Focillon，　Hokousai’・Paris　1914・1925・
　　　都府において博覧会之儀二付調、｛‡」の中の，　（21）Co「「espondance　de　Van　Gogh・oP・cit・・533・（後
　　　1867年のパリ．万国博覧会に出された浮世絵　　　　藤訳533）
　　　師の名はt流，三流であって、その中には広重　（22）Correspondance　de　Van　Gogh・　op・cit・・265（ノJ’
　　　風の絵の写し，あるいは改変した作品もあった　　　　林秀雄全集10巻『ゴッホの手紙』新潮社P・58）
　　　だろう　そこには女絵Iil十枚，景色絵五十枚が
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＊R∠s伽ηビ11est　bien　connu　que　Van　Gogh　nourrissait
une　grande　admirati。n　p。ur　les　gravures　jap。naises，　図版
d・nt　d’・ill・urs　il　f・i・ait　l・i－meme　c・11ecti・n・avec・・n（fig．1）ヴ。ン・ゴ。ホ，．・タンブーランの奏
f・6・e・Thさ・・P・u「tant　un　seul　n°m「evient　s°uvent　　55．8。46．5。mアムステ，レダム．ゴ。ホ美
dans　ses　lettres，　celui　de　Hokusaj（No．510，516，533，
542），bi。n　q。・il。i，　p，i。。ip。1。m。n・。。pi6　d。、　、ce。。，　　術館
de　Hiroshige，　comme　le　prunier　du　／ardin　Kameido　　　　　　　Van　Gogh，　La　femme　aux　tambourins，
ou　la　Pluie　sur　le　Pont　Ohashi（fig　23，45）．　Dans　les　　　　　　55・8×46・5cm・Amsterdam・　Rijksmuseum
portraits　du　Pbre　Tangay（fig．14），　il　a　repris　pour　le　　　　　　　Vincent　van　Gogh・
fond　de　la　toile　des　scさnes　de　plusieurs　gravures　（fig．2）安藤広重，《名所江戸百景，亀戸梅屋舗》
Ukiyo－6　de　Hiroshige（丘99，10，11・13）；notamment　　　　　　Hiroshige，　Le　Jardin　du　prenier　de　Kame－
1’image　du　Mont　Fuji，　au　dessus　de　la　tete　n’a　rien　　　　　do（Cent　vues　fameuses　d’Edo）
de　la　facture　d’－Hokusai　mais　est　bien　plutδt　dans　（fig．3）　ゴッホ《広重うつし・梅》55×46　cmアム
：濫蕊：ir鑑1鷲ll；，隠「よ。：1灘　　ステルダム・ゴ・ホ美術館
T。y。kuni　III（fig．　12）。・d。　Ei、en（fig．15）．　E。，6。li・6，　　V・n　G・gh・L・　・cene　du　P・unie「d’ap’es
il　n・ajamais　copi6　Hokusai（fig．18，20），　except6es，　　　　　　Hiroshige，55×46cm，　Amsterdam・Rijks岡’
。，。n。。。e　assez　p。u，　ce，t。i。。、　g．avu，e、　d。　H。k。、。i－　　　m・・eum　Vincent・・n　G・gh
Manga（fig．6，26　p）．　　　　　　　　　　　　　　　（fig．4）　広重《名所江戸百景，大橋あたけの夕：必．
　　Pourquoi　cette　contradiction　？Si　on　remarque　que　　　　　　Hiroshige，　L’averse　sur　le　pont　d’Ohashi
Hiroshige　repr6sente　la　nature　par　le　jeu　de　ses　coul・　　　　　　（Cent　vues　fameuses　d’Edo）
eurs　vives　alors　que　l’art　si　particulier　d’Hokusai　（fig．5）　ゴッホ《広重うつし・大橋》73×54・cmア
r6side　dans　la　composition　et　les　lignes，　on　comp「end　　　　　　ムステルダム．ゴッホ美術館
que　Van　Gogh　ait　6t6　plus　attir6　par　la　maniさre　du
premier　q。。　d。，ec。nd．　V。n　G。gh。u，。n。ffe，　plus　　Vr”G°gh・桓∫ε2〃θ4輌〃Zえ’．ψ肋一
sen、ibl。・aux。。1。，i、　c1。i，s　d。n、1。、　g，avu。e、j。p。n。i、e　　・座・・73×54・m・Amste「dam　Rijksmuseum
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Vlncent　van　Gogh
qu’au　jeu　des　lignes．　Ses　tableaux，　plus　que　ses
6crits，　expriment　1・esth6tique　du　peintre．　　　　　　（fig．6）北斎《北斎漫画》より
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Hokusai，　de　la　Hokusai　Manga．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（fig．7）　ゴッホ《英泉うつし・おいらん》105×61
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　cmアムステルダム・ゴッホ美術館
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Van　Gogh，　La　courtisane　d’aPres　Eisen，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　105×61cm，　Amsterdam，　Rijksmuseum
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Van　Gogh
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（fig．8）　《パリ・イルユストレ》誌（1886年5月）
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　日本特集号の表紙
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Couverture　deく1・Par・is　1「〃ustr‘i　（lnai　1886）
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（fig．9）　広．重《東都八景・両国暮雪〃扇lrii
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　　　　　　　　Hiroshige，　La　scPnes　de／αη鞭ε∂（・R3’qξo－　（hg．15）渓斎英泉、竪二枚継1雲竜打掛の花魁》
　　　　　　　　ktt，　Huit　scさnes　de　Toto・　　　　　　　　　　　　　　　Eisen，　Keisai，　La　Courtisane　en　Uchikake
（fig．10）　1ム1駆：　’il；亨二七二三一［’ノ［く景・さがみ川　（剖5ク♪）　　　　　　　dlt　1）ragon　avec　les　nltages．
　　　　　　　　Hiroshige，　Sa．aami－Gaica，　d6tail，　Trente－　（fig．16）　ゴッホ．：タンギー爺さんΣデッサン，21．S
　　　　　　　　six　scenes　de　Fuji・　　　　　　　　　　　　　　　　×135　cmアムステルダム・ゴッホ美術館
（fig・11）広百’川∵欲名1’tr図会・pq卜／，1・石薬　　　Van　G。gh，・L。・Pe，e　T。。9。y，　dessi。21．5×
　　　　　　　　師、　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　13．5cm，　Amsterdam，　Rijksmuseum　Van
　　　　　　　　Hiroshige，1shil．1’akushi，　Les　scとnes　fame－　　　　　　Gogh
　　　　　　　　uses　des　Cinquant－trois　6tapes，斗5．　　　（69・17）　ゴッホrタンギー爺さん2・65×51　cmアテ
（fig．12）　三代豊国　柳街梨園全｛｛蓋花一対・久喜楼粧　　　　　　　ネ・個人蔵
　　　　　　　　い，坂東薪秀、のヒ部分図　　　　　　　　　　　　　Van　Gogh・－Le　Pere　Tαη9μy・65×51　cm・
　　　　　　　　T。y。k。。i　III，　C。ltrtesane　y・…i（d6・・il　　Ath・n・C・ll・P「iv6e・
　　　　　　　　en　haut），　Les　doubles　Heurs　de　la　Yanagi－　（fig．18）一・勇・斎国芳／ll］時一松花の夜涼》の内
　　　　　　　　machi・Ri6n．　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Kuniyoshi，．La　femme　dans　les　fleurs　au
（fig．13）広弔：．・「四季の花尽し1・団扇絵　　　　　　　　　　　　s・1．r・
　　　　　　　　Hiroshige，　Les　．fleurs　des　quatre　saisons．　　（fig．19）広重ilr東海道．LTI十三次・大磯》保永堂版
（fig．14）ゴ。ホ．’タンギー爺さん：92×75・m・ダ　　　Hi…hig・・Ois・・Cinqu・nte－t・・i・et・p・・
　　　　　　　　　。美術館　　　　　　　　　d・T・k・id・・Editi・n　de　H°eid°・
　　　　　　　　Van　G。gh，　Le　p～re　Tangu3，，　g2×75cm，　（fig．20）　三代豊国《見立お七》団扇絵
　　　　　　　　Mus6e　Rodin　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Toyokuni　III，‘‘Mitate”Oshiehi
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　　纒鐵購灘懸i影懇嫉「響癌評　　　 23罐灘釜鎗（一）1二二早欝一・ン
m　，一「騨轟藤海　　Van　G・gh・4〔〃・i・・6・・49・mL・n－
　　　　　　　　　　　　　　　　　　，F　・　　　　　　　　・妄　　　　　　　　　　　　　　　don，　Courtauld　Instltute　of　Art．
　　　　　　　　　　　　　　　　　媒臨「難　（fi，．22）虎｝～f，富」，遊IL、図
襯　　　　R篭講骸　　　T・・aki・・，　La・…－Fψ．
1’　me癒，（fig’　23）芸慧㍑㌘鷲鷲i，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（fig．24）　ゴッホ・ll自1百1像》81×61　cmロサンジェル
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　’　　　　　　　　　　　　　ス個人蔵
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Van　Gogh，　Auto－portrait、81×61　cm　Los
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Angeles，　Coll．　priv6e．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（fig．25）　ゴッホ，〃：二匹の蟹》47×61　cmアムステ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ルダム・ゴッホ美術館
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Van　Gcgh，　Deux　Crambs，47×61cm　Ams－
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　terdam　Rijksmuseum　Vincent　van　Gogh．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　26　　　　　　　　Hokusai，　du、Hokusai－Manga．
24
C・D・フリードリヒとロマン派のイコノ　　　C・D．Friedrich　et　l’iconographie　de　l’art一
グラフィー　　　　　　　　　　　　　　　　romantique，　par　Nobuyuki　SENzoKu
千足伸行
　F・Rohの「「をまたずとも，今日C．D．フリー　　の残年に刊行）の中ですでにこの偉大な同郷人
ドリヒが　1glli：紀前’トのドイツのP［rl家の中で　　を忘れ，　R．　Mutherの全3巻，2，000ヘージに
（その偉大性に関して）最も難点の少い画家」w　　なんなんとする浩潮にして極めて網羅的な「近
であることは異論なしとしてよい．ただし「今　代絵画史」（1893／94）にもフリードリヒの名は
日」，ようやく今日である．「誤解されたフリー　　見えず，さらに今世紀に入ってからも，たとえ
ドリヒ」の歴史は一Fl｛解されたフリードリヒ」　　ばJ・Meier－Graefeの「近代美術発展史」（全
の歴史をその長さの点で凌いでいるfしかもこ　3巻1914／24）のような“標準的”な著作におい
の二つの歴史の間にはもうひとつの歴史が，　　てもフリードリヒに与えられたスベースは僅か
「忘れられたフリードリヒーという長い歴史が　　数行にすぎない．、
横っている　今日よりすればこれはほとんど信　　　　　　　　　　＊　　＊
じ難い空白である’H・Demischはこの空白を　　　このような芸術家の「誤解」という現象が、
「近代美術史最大の謎のひとつゴ2、と呼んでい　H・Beenkenのいうように「19世紀以後初め
るが・とすればそれはいわば二重の意味での　　て」⑤顕著になったものとすれば，フリード
r．謎一であったすなわちひとつの時代を代表　　リヒはそのおそらく最も初期の，また最も悲劇
する画家が　　かりに当時の人々は彼をこうは　的な犠牲者と見られるが，ただ彼が何ゆえに誤
見てはいなかったにせよ一　一その死後，という　解され，否定されたか、という点になると問題
よりむしろすでに晩年から｛・3）半世紀以Lにわ　は必ずしも単純でなくなる。フリードリヒをめ
たってほとんど完全に忘れ去られたという’吾　ぐる論争，とりわけ1808年の《山中の十字架》
実（4、自体がひとっθ）謎であると同時に，この　（ドレスデン，絵画館蔵）をきっかけとして起
ような現象を生んだのが19世紀・わけてもその　　ったいわゆる「ラムドール（Ramdohr）論争」
後半であったという事実はさらに大きな謎であ　は，公開のジャーナリスティックな芸術論争と
る．ボッティチェルリ（W．Pater）、フェノレメー　　してはおそらくヨーロッパでも最も早い例のひ
ル（B．Thor6）が再発見され、また同時代のア　とつとされるが，ラムドールに代表される反フ
ヴァンギャルド、すなわち印象派にせよ後期印　　リードリヒ派が指摘したフリードリヒ芸術の
象派にせよ，その道はけわしかったにしても常　「欠陥」とは要するに，当時の伝統主義的なア
に若干の理解者，擁護者には事欠かなかった19　カデミックな絵画法則にもとる彼の若干の造型
iH；紀、従来ともすれば芸術家の「列伝」にしか　　言語に他ならず，今日よりすればそれはそのま
すぎなかった美術史が，体系的、組織的な近代　　ま彼の芸術の新しさであり，特質に他ならない。
美術史学として初めて確固たる礎をおいた19世　初期のフリードリヒがこうした危胎に瀕した
紀にして，である。F・Kuglerはその「ホンメ　「理想主義的古典主義」陣営から否定されたと
ルン美術史」（1840年，すなわちフリードリヒ　すれば、後期あるいは死後の彼に敵対したのは
25
新しい時代の兆候たる「物質主義的リアリズ
ム」に他ならなかった。ただしリアリズム陣営
から彼が否定されたとしても，それは単に彼の
芸術に「リアリズム」が欠除していたがためで
なく，いいかえれば彼の技法的な「欠陥」，あ
の一見「固く冷やかな」（6）技法に由来するも
のではなく，むしろ彼の芸術の内容に由来する
ものであったといってよい。ただしここでいう
「内容」とは，我々が作品に対した時に一義的
にとらえられるいわゆる「モティーフ」，ある
いは「テーマ」というよりは，むしろその（芸　蟻
術家の側における）「解説」，「処理」，という意
味においてである。フリードリヒ芸術の新しさ
をその主題性の新しさにのみ求めようとするな
らばそれは明らかに誤りである。なぜなら彼
は「新しいモティーフなど何ひとつ発見せず，
むしろ18世紀（あるいは17世紀）の一般的なモ　　　tt山の中の十字架と聖堂　1811年頃
ティーフをとりあげ，これに新しい解釈を加え　　ン派のひとつの大きな功績とするならば、ブリ
たにすぎない」（7）からであり，また事実フリー　　一ドリヒはその功績に最もよくあずかれる芸術
ドリヒの芸術的関心がこうした意味での表面的　家の一人であった．当時のドイツ美術の世界に
な新しさの追求になかったことは彼自身が残し　あってはルンゲ（Philipp　Otto　Runge）と共に，
た言葉（8）からも明らかである。（たとえば彼が　　あるいは「唯一の」といえるかも知れない。い
絵画とは「考え出される（erfunden）ものでは　　いかえれば客観性，即物性を旗印とするリアリ
なく，感じとられる（empfunden）ものでなけ　　ズム陣営にとって，フリードリヒはその最も対
ればならない」と語る時，彼はすでに，作品の　極的な存在であった。彼の芸術はその「片寄っ
意義ないし価値を決するのはすぐれてその“イ　た主観性」「独断的性格」のゆえに断罪され，
デー”すなわち着想如何にかかっている，偉大　　その「ことさらに深刻なポーズ」のゆえ人々は
なイデーこそ偉大な作品の前提条件である，と　「ほとんど失笑を禁じえない」。（9）悲劇的，ある
見る18世紀的なアカデミックな絵画観に鋭く対　　いは哀歌的性格がフリードリヒ芸術の根本的特
立しているのである。）　　　　　　　　　　　質のひとつに数えられることは彼を「風景の
「創造的原理」としての「自我」の発見をロマ　悲劇の発見者」と呼んだフランスの彫刻家ダヴ
26
イッド・ダンジェをはじめ，すでに彼らの同時　　理念が求められる　すなわち「絵画は絵画のみ
代人が認める所であるが、ただそれを『ことさ　が語りうる，；’語を語るべきである一．1文学」、
らに深刻なポーズ．と感じた所にこの時代（19　歴史！，r象徴」あるいは「アレゴリー」等は絵
世紀後半）の面日が躍如としている一tいいかえ　　画にとって「不純」であり、絵画はこれらから
れば当時の人々がフリードリヒの作品に見て　「浄化」されなければならない、絵画はより一
とったのは「絵画一よりむしろ、芝居がかっ　層「純粋」であろうとする、ここに「純粋（絶
た「文学」であり∴エヒソードーであり、あ　対）芸術」としての音楽への憧憬がめざめてく
るいは「メロドラマーであった一たしかに，し　る　一一切の芸術は音楽を志向する」と語った
ばしば「小市民的ロマン主義」と呼ばれるビー　　ショーヘンハウワーはすでにこの傾向を予感し
ダーマイヤー派の作品にはこの種の批判に廿ん　　ている．1・10）絵画はより「詩（文学）的」であろ
じて然るべき作品も少くなく、当時の人々はフ　うとする代りにより「音楽的」であろうとする，
リードリヒの作品をもこれらと等しなみに見な　‘－t’f楽（的）」という1「葉は19世紀から20i｜1：紀に
したとも考えられるが、とすればここにフリー　かけての「詩法」（「音楽を，何よりもまず音楽
ドリヒ、というよりむしろロマン派絵画全体に　　を」ヴェノレレーヌ）および絵画理論の重要な鍵
共通するひとつの大きな問題がひそんでおり，　　を握っている
この問題はその後の美術史学あるいは美術批評　　　こうした傾向を明らかに意識しながら生れた
の動向にもかかわってくる．すなわち先にもふ　「絵画とは軍馬や裸婦や，何かのエヒソードで
れた作品の「内容一、1一主題」、あるいは（芸術　　ある前に何よりも，一一定の秩序のもとにおおわ
家の側における）その解釈をめぐる問題であ　れた色面である」とするM．ドニのテーゼは，単
る。　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　に近代絵画の指標であるばかりでなく近代の芸
　　　　　　　　＊　　＊　　　　　　　　　　術批評，職業的な意味にのみ限定されない極め
　周知のようにレッシングの「ラオコーンー（17　て広い意味での芸術批評の有力な支点をも形成
66年刊）は多くの卓見をまじえながら，文学と　　している　（Roger　Fryはこうした傾向を最も
美術の固有の特質を論じたものであるが、それ　よく代表する批評家の一人であろう．）近代絵
以後詩と絵画の限界が次第に意識されてくる　　画の多くはいわばこうしたドニ的な観点から論
すなわち，絵画はもはや「沈黙せる詩」ではな　　断される　シャヴァンヌが，ミレーが，モロー
く、というよりそうあってはならず，かつては　　があるいはベックリンが今日「不評」であると
姉妹芸術と見られていたこれら両芸術はやがて　すれば、少なくともその一・因が彼らのあからさ
その血縁を絶たれ、「ut　Pictura　Poesis」のビュー　　まな文学趣味、象徴趣味、あるいは感傷趣味に
マニスティックな理念は急速に色あせてゆく．　あることは明らかである一しかしこの種のヒュ
それと同時にこれに代る新しい命題が，新しい　一リタン的な観点はいわば双刃の剣である、明
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らかに一文学一が「絵画」に先行し、文学空間　についてのヒエラルヒーを打破したという意味
と絵1両空間とをはき違えたある種の作品に対し　でもその功績は小さくない　しかしまた反而、
てはそれは極めて健康な刃でありうる　「美し　こうした絵画観ないしはそこから抽出される批
い絵」とは「美しい対象」を描いた絵に他なら　評的観点が，絵画を「絵画一以外のものから浄
ない，といったたぐいの極めて単純な、しかし　化しようとせくあまり，文字通り画面の表面を
根強い迷妄から人マが長らくさめ切れなかった　　しか見ず、時としてその底にひそむものを見落
のは，こうした絵画とは本来「線」と一色彩一　　している、というより黙殺していることも事実
とそこから生れる「形態」から成るもの、とい　　であるただひたすらに「線」を「色彩」を
う自明のテーゼが忘れられていたことに起因す　「構図」を求める余り，芸術家の声は、芸術家
る、（たとえばフランス・アカデミスムの領袖　の語ろうとする所はしばしば忘れられる、，絵画
の一人コワヘル（Antoine　Coypel）は、17世紀　　を通じて「絵画」以外のものを語ろうとするこ
のオランダ派，フランドル派の絵画を，その　　とは、すなわち絵画を「T・段」とすることは，
「不趣味なデッサン」とならんで「主題の卑し　芸術的な邪道であり、f替越であると見なされる、
さ」（11）のゆえに一蹴し、また近代の美術批評史　（また事実、この点でたとえば19世紀のドイツ
にぬきがたい地位を占めるディドロにしても、　絵画を総観した時に感ずる心なしか貧しい印象
絵画における「詩的、文学的，歴史的，哲学的，　の一因は、我々がそこに自己目的としての絵画
その他もろもろのイデー」は認めても，丁絵画　　よりもむしろ手段としての絵画を見るからであ
的なイデーだけは知らない」（12、のであるt・　　　ろう　フランス印象派の画家たちがもっぱら純
　191H：紀，とりわけその後半における，（神話　　粋な視覚の法貝1∫にのみ導かれて描いていた時に
画、宗教画も含めた広い意味での）歴史画の凋　　も、ドイツの画家たちは依然考えることによっ
落はこうした「純粋絵画」の理念の浸透と少な　て，いいかえれば「現象」よりも「観念」に導
からず結びついている　（無論特に狭い意味　　かれて描いていたといえる　ドイツにおけるい
での本来の歴史画の場合，その消長が同時代の　　わゆるGedankenmalereil14〕のイ云統は、　K．　Sch一
政治的，社会的動向にも多分に影響されている　efHerq5）のいうように，　iltに一流派，一時代の
ことはいうまでもない）。（13）近代のこうした絵　問題ではなく、ドイツ人の国民的本質に根ざし
画理念は、「対象」ないしは，「主題」の意義を　たものであり，わけても19世紀はその宿命的性
過大評価し「絵画」以外の空間に絵画を求めよ　格があからさまに現われた時代であったf）しか
うとした過去に対するある種の解毒剤であると　　しこのような行きノ∫を果して単純に「邪道一！，
同時に，歴史画はすでにそれが歴史画であると　「借越」として葬り去っていいものか否か、こ
いうだけで，静物画，あるいは人物画に優越す　　の点は疑問なしとしない
る，といったたぐいの絵画のジャンルそれ自体　　　　　　　　　　＊　　＊
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果があげられているだけに、ヒ述のようなケー
スはむしろ例外と見るべきであろうが、ただ最
近この種のイコノグラフィックな研究が、それ
まではタブー，あるいは少なくとも必要なしと
されていたロマン派をili心とする近代絵画にも
及んできたことは注日に価するLこうした動き
はおそらくフリードリヒ、ルンゲ、ナザレ派，あ
るいはプレイク，ラファエル前派等に対する関
心の高まりとも無関係ではなく、それにジェリ
コー、　ドラクロワをIII心とするフランス・ロマ
一プ　　　　　　　　　　　・　ン派を加えて、これまでにない新しい観点から
　t’tt雪の中の石塚　1816頃　　　　　　　　　　　のロマン派研究が開けつつあるといえる　無論
　Theod（）r　Reffはそのrティツィアーノのウ　ーロマン派のイコノグラフィー」とはいっても，
ルヒノのヴィーナスの意味一16の中でCrowe－　iiE来のili　li　1：、ルネッサンス美術のそれの単なる
Cavalcaselleをはじめ、　Tietze，　Pallucchini等、　延長ではありえず、方法論Lの問題（後述）は
近代のイ∫力な美術史家の大半がこの作品を単　残るとしても，その潜在的な意義は決して小さ
に無名のモデルを描いただけの、表も一裏もない　　　くないものと思われる
「風俗画」とする見解に対し、そこに秘められ　　　　　　　　　　＊　　＊
た神話的、象徴的意味を解き明しているが、こ　　ロマン派以後の近代絵画を特にその主題ない
こにあげられたこれら1911ir紀後半から20［ll：紀　　し内容面に重点をおいて論じた文献としては，
前半にかけての極めてsachlichな、いわば表　H．　Beenken・17・，　U・Christoffelq8），　H・Sedlma一
面の作品解釈は，それ以前の、特にこの作品の　yr‘19，J．　C．　Sloanel　20　／，，　W．　Hofmann（21），　H．
モデルをめぐって展開されたロマンティックな　Hofstater‘221，またモノグラフィーとしてはF．
想像に対するある種の批評的反動とも見られる　Nordstr6mi23のゴヤ論などが注目に値し，そ
が、この場合いわばその反動がゆき過ぎて、作　　の他雑誌論文あるいは学位論文として良かれた
品の意味あるいは内容を「うがち過ぎまい一と　　ものも若下あるが、中でもLEitnerの「開い
自戒する余り、逆に見るべきものを見落す結果　た窓と嵐にもまれた舟　一ロマン派のイコノグ
を招いたとも考えられるのである　無論中Ill：か　　ラフィー試論」，241は、その副題にも示される通
らルネッサンス、あるいは（幾分制約つきで）　　り、ロマン派絵画をもっぱらイコノグラフィッ
バロックに至るまでのイコノグラフィーについ　　クな観点からとらえたもので，彼が選んだ二つ
ては、早くより質量とも極めて充実した研究成　のテーマの分析、解釈自体もさることながら、
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それに人る前のいわば序に当る部分は，上述の　かれない　19世紀の画家たちは主題そのものに
ような新しい研究動向のいわばマニフェストと　　も美的価値を信じて疑わなかった　……この点
も見られ，その意義は決して小さくない一少々　　を無視することは彼らの意図をないがしろにす
長くなるが，ここにその一部を引用したい　　　るに等しい、彼らの作品は単に様式的観点のみ
「19世紀美術に対する人々の態度はいまだおし　からは十分に理解できないのである」。
なべて客観的，歴史的というよりはむしろ党派　　H・Demischもまた，近代絵画において重要
的である。50年後の今日，“描かれた文学”に　　なのは「何を」（又は「何が」）ではなく「如何
対する反対意見にややその重みを失ったとはい　　に」であるとする近代の批評的態度に不満を呈
え，主題に対する無関心ないし反感はいまだ根　　して次のように語っている＝
強いものがあり，このような傾向は19世紀美術　　「実際、芸術作品の内容というものは，現代の
のイコノグラフィー研究の上で不利な土壌を形　　多くの批評家が考えているほど二義的なもので
成している。……主題との対決をいとうこのよ　はない，芸術家がそもそも何について語ってい
うな傾向は近代美術史に奇妙な影響を及ぼして　　るかを理解していなければ，たとえどれほど入
いる。無論19世紀の巨匠たちが扱った主題に全　　念な形態分析を試みた所で、その作品の決定的
く関心が払われない，というようなケースは稀　　な誤解はまぬかれ得ないのである．……C・D・フ
としても，その多くはさしたる関心もなしに眺　　リードリヒが誤解され，忘れられたのも結局は
められ，その意味が深く追求されることもあま　彼が何について語ったかを人々が見抜けなかっ
りない。……これまでは，たとえ一部の画家た　たからに他ならないのではないだろうか。」（25）
ちがある種の主題を極めて目立つかたちで，ほ　　最近大部のフリードリヒ研究（26）を公刊した
とんど執拗なまでにくり返しとりヒげているよ　W．Sumowskiも同様の見解である。
うな場合でも，ややもするとそこに単なる形態　「C．D．フリードリヒの意志を理解するために
の実験の口実をしか見ない，という傾向があっ　は，人はまず近代の絵画観を忘れて，ロマンテ
た。……主題を等閑視するこのような傾向は，　　イックな期待をもって彼の作品に対峙しなけれ
絵画の本質は形態にあるのであって，いわば部　　ばならない。というのはここでは単なる形態
外者的なイデーにあるのではない，とする見　上，構図上の分析だけではb分とはいえないか
方，形態はそれ自体で意味を担っているのであ　　らである。芸術作品のリアリティーはその可視
り，何かの意味を表現するための手段ではな　的な世界の彼岸において始まる。それは作品の
い，という見解に由来している。しかしこうし　意味と同義である，……ロマン派の作品を理解
た見解の妥当性がどうあれそれが絵画が良かれ　　するとは，その意味を理解することに他ならな
悪しかれ多分に“文学”を含んでいた時代の研　い．そのために要求されるのは形態の分析では
究分野を狭く限定しすぎる，という不利はまぬ　　なく，“イデーの透視”である一t作品の内容は
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いわば暗号で書かれているのであって，これを　かつてのキリスト教美術のイコノグラフィーの
解読するには“鍵”が必要である．一‘27　　．　　単なる延長ではありえない理由のひとつもここ
　彼はその“鍵”を同時代の文学、哲学に求め　　にある．）そもそも中世のキリスト教美術におけ
ているが，たしかに、たとえばL．Tieckの「フ　る象徴主義が芸術的ないし美的カテゴリーとい
ランツ・シュテルンパルトの遍歴一，Schelling　うよりはむしろ，1’1大な神学体系の一部に併呑
の芸術哲学、自然哲学，またJ．B6hmeの神秘　　され，その一翼を形成していたことは，　i　i・　iti：美
思想などがフリードリヒないしルンゲに少から　学を定式化した，あるいはしようと試みた人々
ぬ影響を及ぼしていること，あるいは少くとも　　　一．Augustinus，　Abb6　Suger　de　Saint　Denis，
彼らの間に、文学ないし哲学と絵画という表現　Bernard　de　Clairvaux，Albertus　Magnus，Thomas
手段の相違はあっても、極めて顕著なparal－　de　Aquinus等一　の名を思い出すだけですで
lelismが見られることは事実である　またドイ　に明らかであるが，ロマン派の象徴主義はまさ
ツに限らず、J．H．フユスリにしろ、ブレイク　にこのような過去の象徴体系が崩壊した所に始
にしろ、あるいはドクラクロワにしろ，彼らの　まったといってよく，ここにロマン派の象徴主
芸術が同時代ないしこれ以前の文学といかに深　義の歴史的特質があると同時に，これを解明す
くかかわり合っているかは今さらいうまでなも　るkでの問題点の多くもまたここにその端を発
い　ただし、　ロマン派のイコノグラフィー一，　　している一t
の課題はこのような文学と絵画とのparallelism　　　ロマン派ないしは近代の象徴主義をそれまで
をさぐり，あるいはそのconcordance（照応関　　の「宗教的（神学的）象徴主義」に対してrlil：
係）を定めることのみにとどまならない　（無　俗的象徴主義」としてとらえることは無論可能
論これはこれとして必要なことではあるが．）　　であるが，ただ、単に「世俗的」という点にの
それよりもここではまずその出発点に，すなわ　　み着目するならばこれ以前にも先例は少くな
ち「象徴芸術」としてのロマン主義芸術に立ち　　く、特に17世紀オランダの一見さり気ない静物
帰ることが先決である　　　　　　　　　　　画（J．Steenwyck，　W．C．　Heeda，　JD．　de　Heem
　　　　　　　　　＊　　＊　　　　　　　　　等）あるいは人物ないし室内画（G．Dou，特に
　ロマン主義芸術の象徴的性格についてはすで　　フェルメーノのにひそむ象徴ないしアレゴリー
に諸家の再三指摘する所であり、ここで細Hに　　は、その好例としてあげられよう。ただこれら
わたって論じるまでもないと思われるが、ただ　過去の、いわゆる「公開の（open）象徴主義」
ロマン派の一象徴主義」とはいってもそれ以前　にしろ「擬装された（disguised）象徴主義一」に
の1川ll：的キリスト教的な象徴主義とはもはや　　しろ，そこに実際に川いられている象徴，i「語の
同列に論じられる性格のものでないことはいう　多くは，それまでのキリスト教美術のイコノ
までもない　（ロマン派のイコノグラフィーが，　グラフィーの伝統にさかのぼりうるか、あるい
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は当時のEmblematikに還元されるものであ　的、対象的なものに対し，象徴的，思想的なも
り、その意味ではこれらはいわゆるPrivatssy一　のがとって代らねばならないのである．⊥281
mbol（個人象徴）というよりは神話的、宗教　　魚がキリストを，・・ンがその肉を、葡萄酒が
的なKollektivsymbol（集団象徴）としての性　　そのlr［Lを「象徴．、した時代は終りを告げるrt従
格が強いといえる．と同時にこれらは、しばし　来の定式化された、しかしまたそれゆえに共通
ば画lniの一部に書き込まれたモットー、たとえ　の理解の場ともなりえたキリスト教的，あるい
ば“Vanitas”，“memento　mori”，‘‘homo　bulla”，　は占代神話的な象徴，「語のみをもってしては近
‘‘mors　omnia　rincit”等からも明らかなように，　代の芸術家はその多様な内面を語り切れなくな
人のIH：の移ろい易さ、富あるいは権力の空し　る　芸術家は新しい、漢を、しかも極めて私的
さ、人の命のはかなさなどを強調した，講諭　な，深を必要とする．
的，教訓k勺性格の強いものが多く．この点でも　　「フリードリヒといえどもキリスト教的な命題
後のロマン派の象徴主義とはその性格を異にし　を放棄しているわけではない．彼の芸術もまた
ているt　　　　　　　　　　　　　　　　　　キリスト教的な芸術である，ただしそれはいう
　　　　　　　　＊　　＊　　　　　　　　　　までもなく、もはや共同体の詣吾ではなく、孤
　A．W．　Schlegelの「（極めて広い、ほとんど　独な；1泊である．　：／29
“創作”に近い意味での）詩作とは，永遠の象　　過去の芸術を何らかの意味で他者に語りかけ
徴化に他ならない．既ち我々は何か精神的なも　る芸術，あるいは他者を必要とする芸術とする
のに外的な被覆を求めるか，あるいは不可視の　ならば，ここに至って芸術は極めて個人的な告
内的なものに外的なものをことよせるのであ　白，あるいは外なる他者をはなれて，「内なる
る」という言葉は，彼がロマン派最大の理論的　　自我」との対話に変容する．かつては「我マの
支柱の一人であっただけに一層その重みをまし　芸術」であったものが、今や「私の芸術」とな
て，問題はその「象徴化」がロマン派にあって　　り、芸術家は思い思いに「私の様式」を語り始
は従来のようなキリスト教をも含めた広い意味　める．
での神話的共同体を通じてではなく，もっぱら　　「19　lit一紀はその無様式性（Stillosigkeit）とい
「白我」を，「内なる白我」を通して行なわれ　　う点でそれ以前のあらゆる時代から区別される．
る、という点にある．象徴とはもはやかつての　　それは特定の様式ではなく，不特定多数の様式
ように芸術家に与えられるものではなく、芸術　　をもった時代である．」｛30’
家自身によって選び出され、あるいは創造’され　　　無論ロマン主義芸術をロマン主義芸術たらし
なければならない　と同時にかつての一豊か　　めている若干の共通の特質はありうるとして
な（キリスト教的）llll界は没落し、今や新しい　　も，ゴシック、クラシック、・・ロックといった
何かが生れてくる、しかもそこでは従来の歴史　　意味での汎ヨーロッハ的な、統一的な時代様式
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リューケンの白亜岩　1818／20年　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　、　　　＿
ある　つまりロマン派の志向する所はものの境
界（Grenze）を消滅させることであるのに対
し、建築にあっては必然的に境界（を生かすこ
と）を計算に人れなければならないからであ
る　32
　ロマン派建築の大きな収穫のひとつとしてし
ばしばあげられるいわゆる「ネオ・ゴシック」
にしても，それ自体すでに、自らの様式を創造
しえぬままに過去の様式的遺産にさかのぼらざ
るをえなかったロマン派の無様式性をはからず
も露lilしているのである．　M．　Brionがいみじ
くも指摘したように、「画家，素描家としてのシ
ンケルはロマンティックであり，建築家として
のシンケルはクラシックである．」〔33）いいかえ
れば、建築家としては前代の擬古典様式に頼ら
ざるをえなかったシンケルも、絵画およびデッ
サンの領域においては少くとも‘ロマンァィッ
としてのロマン派を語ることはもはや不可能に　　ク”でありえたといえるが，ただこれら極めて
等しい．我々が語りうるのはせいぜい一フリー　“ロマンティック”な作品’・34、にしても，そこに
ドリヒの様式一であり，あるいは『ドラクロワ　我々が見るのは多く、ゴシック建築の忠実な
の様式」にしかすぎない　時代様式としてのロ　（ただし必ずしも現実の，すなわち歴史ヒの、
　　　　ぬえマン派の鶴的性格は、形態が形態として最も純　　とは限らない）再現に他ならず，その意味では
粋に姿を現わす装飾ないし工芸の世界に端的に　（無論描かれる建築物自体は違ってはいるが）
見ることができる　すなわち一バロック装飾一、　17111：紀のオランダで盛行をみたA．Berckheyde
「ロココ装飾」はとも角として、　ロマン派の装　　その他の建築画あるいは1811t紀のイタリアを
飾」というものを我々は知らないのである．　｛・31　中心とする名所絵的なvedutaと変らないrつ
建築においてもほぼ同様のことがいえる　一“ロ　まりこれらシンケルの作品の‘‘ロマンティッ
マンティックな建築”という概念はそれ自体で　　ク”な性格は、その“様式”よりもむしろ、そ
ひとつの矛盾である　というのは“ロマンティ　こに表現されたイデー、中世を讃美しこれを理
ッ7’とはすなわち“反彫塑的”を意味し、ロ　　想化しようとする彼の心的態度に山来している
マン派とは反構築的な原理に他ならないからで　　のである
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　ロマン主義を様rkfkiに；ナる＿種のアナ＿キ　灘鐵灘鰯織三…麟灘螺　　慧響彩・擁臨1
ズムと見るか，あるいは自由蟻と見るかの問醗”　　轟盟
驚議㌫ぽ嚥瓢遼；難難，　　・講鱒灘
拘束力あるいは妥当性を失っていることは事実
である。「我マにはよって立つべきlll心が失わ
れている」と語ったF．シュレーゲルは，こうし
た世紀の転換期における危機的兆候を鋭敏に感
じとってV・る．（ただしここで彼のいうr・ii心、　海の月の出1821年頃
とは単なる「様式的中心」ではなく，より普遍　　その歴史的一一一特に後の抽象絵画の一源流とし
的な創造の原理あるいは源泉としての「中心」，　ての一意義は決して小さくない　ルンゲに
具体的には過去の神話的＝キリスト教世界のこ　限らず，ロマン派全体に共通する普遍から個へ
とではあるが，）　　　　　　　　　　　　　　の，多数から一者への，外的世界から内的世界
こうした喪失ないし崩壊の感情は画家ルンゲも　への、あるいは現象からヴィジ・ンへの回帰
痛切に感じとっている。　　　　　　　　　　　は、0．Stelzer（37），　H．　LUtzeler（38），とりわけ
「我マの時代にあっては再び何かが崩れ去って　K．　Lankheitk39）が明らかにしたように，今世
ゆく。我々は，カトリシズムにその根をもつ一　紀初頭の抽象絵画成立への重要な足がかりを形
切の宗教の終焉に立たされている。抽象的なも　成しているが，それと同時に、すでにH・Been・
の（Abstractionen）が崩れ去ってゆき，すべて　kenが指摘したような，芸術家と社会，大衆，
は空気のようにより軽やか（35）となる……。」（こ　あるいは（極めて広い意味での）伝統との新た
こで彼の言う「抽象的なもの」とは一H．Schra一　な背離，断続をも招来している．
de（36）によれば　「過去の芸術の象徴ないしア　「人は私を人間嫌いという。なぜなら私は人間
レゴリー」と同義である。）　　　　　　　　　社会を忌避するからだ，と。しかしそれは誤り
　ルンゲのいう「絵画的にして抽象的，ファン　である。私は人間社会を愛している。ただ私は
タスティックにして音楽的な」いわゆる「総合　人間を憎まないがために，人間との交わりを絶
芸術」の理．念、は，こうした喪失感情をのりこえ　　たねばならないのである，」
て新しいものを模索しようとする彼の積極的な　　「大衆の喝采を博さんとすることは卑俗なもの
精神から生れたものであり、彼白身はこうした　　に迎合することである．卑俗なもののみが大衆
理念を実現しえぬままにllf：を去ったとしても，　的なのである．．
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　フリードリヒのこれらの言葉は，それが単な　あり、逆にこうして創造された新しい様式が一
る貴族的，高踏的意識に支えられた大衆嫌悪と　見極めて伝統的な主題に新しい（少なくとも
は異質のものであるだけに一層兆候的である．　当時からすれば）革命的ともいうべき性格を付
フリードリヒがもっぱら風景を、それも北方的　　与しているのである・（中でも，すでにあげた
な暗さと重みをたたえたメランコリックな風景　　・Ill中の十字架・5と《海辺の僧侶》（ベルリン，
をのみ手がけたこと、またそこに人物を描き込　　SchloB　Charlottenburg蔵）はその好例であろ
むにしても，それは多くの場合あるかなきかの　　う．）その意味で，K．　Bauchがレンブラントに
点景として，あるいはせいぜい後姿として，極　　ついて語った次のような言葉はそのままにブリ
めて没個性的，没人格的にしかとらえられてい　　一ドリヒにもあてはまるといえよう．
ない，という事実と，彼のこうした心的態度と　「レンブラントは内容のために，それまでの伝
は決して無関係ではない．（ただしこの際　フ　統的様式を大いに犠牲に供しているが，それと
リードリヒが人物画を生来的に不得手として　いうのも自己固有の新解釈を通じてこれら（内
いた，という事実も計算に入れておく必要はあ　容）を新しい，個性的な世界に高めようとする
ろうが⊃　　　　　　　　　　　　　　　　　　ために他ならなかったのである。」（43）
　　　　　　　　＊　　＊　　　　　　　　　　しかもなお興味深いのは，このような内容
　Lに見たような芸術家とこれを囲む人間的、　　（主題）と様式（形態）との内的な相関関係が
社会的，あるいは歴史的環境との断絶は，単に　　19世紀末，80年代，90年来に再び緊密の度をま
作品の内容面のみでなく、様式面にも注目す　　しているという事実である。
べき変革を招来しているが，ただこうした変　「（当時のムンク，ホドラー，ゴーガン等の作
革の落差が、内容面、様式面，いずれにおいて　品に見られる）デザインの単純化，リズムの純
より顕著であったかとなると、たとえばJ．C．　化，対照的なディテールの排棄，遠近法的原理
Sloane（40）は前者（内容llli）を重視し，　W・Hof一　の後退、基調色の支配的傾向等，後に一層顕著
mann（41）はこれとは逆の立場をとるというよ　となるこれらすべての特質が，対象を，いいか
うに一概には論じがたい問題である．あるいは　　えれば主題を変えたのである。……彼らは，様
内容（主題）と様式（形態）とを切りはなして　々な行き万により，新しい主題の開拓につとめ
論ずる所にすでに無理が生じているともいえよ　たが，これらの主題はアレゴリーと，写実的か
うf，（42）W・Sumowski（前出）のいうように，か　つ表現主義的な描写とのいずれをも含むもので
りにフリードリヒの多くの主題が過去の伝統的　あった。我々はこれをゴーガンの《黄色いキリ
なレパートリーからとられているとしても、フ　　スト，ムンクの《春》，ホドラーの《思春期》
リードリヒはこれに新たな解釈を加えることに　　一いずれも極めて代表的な例にしかすぎない
よって，また新しい様式をも創造しているので　　が一一などに見ることができる。これらの作品
35
はいずれも，描かれた主題の域をこえたある種　　　　　　　　　＊　　＊
の余韻を，しかも芸術家によって特に意図さ　　すでにのべたようにロマン派あるいは近代絵
れ，かつ明らきまに説教臭くはないとしても，　　画のイコノグラフィーとはいっても，従来のキ
少くとも哲学的あるいは観照的な余韻を含んで　　リスト教美術のそれの延長でありえないこと
いるのである。」（44）　　　　　　　　　　　　は，これまで見てきた歴史的状況からも容易に
　ロマン派絵画と世紀末の象徴主義絵画との親　　理解されるが，それではこれに代る新しい方法
近性はこの一文から十分うかがえる。のみなら　は、となると未だ模索の段階にあるといってよ
ず「ここに至って絵画は個人的な体験ないし感　い。（48）のみならずこうした方法によった新し
動の所産となる。……しかしながらここでは伝　　い美術史の実現は「近い内には望めそうもな
統的なアレゴリーの外面的なアトリビュートを　い」（49）という悲観的な見解さえあるが，こうし
もってしてはもはや十分ではない。というのは　　た美術史の必要性あるいは意義についてはすで
時代の流れともに，これらが芸術家に及ぼす　に諸家の認める所であるJ
影響力の基礎となっていた共通の伝統が失われ　　ただ，その「方法」がどのようなものとなる
た以一ヒ，もはやそれ（伝統的なアレゴリー）で　にせよ，これを確立する一ヒで先ず，ロマン派に
は（芸術家の）感情をとらえることができない　特有のモティーフの蒐集が基本的課題のひとつ
からである。」（45）　　　　　　　　　　　　　となることは明らかである。（最近ドイツ系の
　これらは象徴派をまたずとも，すでにロマン　学者の間で“Ikonographie”という言葉の代り
派が体験した歴史的事実である。そして次のよ　に，しばしば“Motivkunde”という言葉が用
うな結論にしても，何らの修正を加えること　いられるのもそのためであろう」それと同時
なくそのままほぼ一世紀の過去に，すなわちロ　に，そこにこれを従来の伝統的なイコノグラフ
マン派絵画に遡らせうるのである。　　　　　　イーとは区別する，という意味合いも含まれて
「こと主題に関する限り，80年代において重視　いようが。また，「ロマン派に特有，という意
されるのは新しいモティーフよりはむしろ，新味は，ロマン派にのみ見られる，という意味で
しい形態を通して新しい意味を（作品に）吹き　はなく，ロマン派に特に好んで，あるいは強調
込む芸術家の新しい態度である。」（46）　　　　　的にとりあげられた，という意味である。）
　いいかえれば「ロマン派のイコノグラフィー」　　A．Pilgerの労作Barock－　Themen（2巻，　Bu一
の原理ないし方法はおそらくそのまま象徴派の　dapest－Berlin　l　956新訂版New　York　1971年）
それにも適用されうると同時に，両者の相互的　は著者自身もことわっているように「辞書的，
な比較，考量が今後重要な比重をしめてくるこ　ハンドブック的性格」の強いものであるが、あ
とは明らかである（47）。問題はその「ノi法」で　　る意味ではまさにそれゆえに利川fllli値も高いの
ある　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　であって、さしあたってはロマン派以後の絵画
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についてこれに匹敵するような著作の実現が望　　として芸術家を呪縛していたともいえる　それ
まれよう．具体的に、これまでロマン派絵画に　　が文字通り外部からの注文ないし依頼によって
兆候的なテーマとして注目されたものには、す　　　指定されるにせよ、あるいは、宗教的，政
でにL．Eitnerが指摘した開いた窓と嵐の海あ　　治的，歴史的，その他諸々の極めて広い意味で
るいは難破船の他、（しばしばゴシック建築と　の社会的要因によって影響されるにせよ、ここ
結びついた）廃嘘，巡礼ないし放浪者、墓場、　　では主題は何らかの意味で上から与えられる場
港，読書する人，僧侶あるいは隠者などがあ　合が多く、特に対抗宗教改革期のバロック美術
り，また（描出された具体的な状況は様々であ　は、こうしたi三題面におけるレパートリーの限
るが），そこに表現されたイデーという観点よ　定的な性格をよく物語っているx逆に，日由主
りすれば、死、孤独、別離狂気，絶望、友情　　義的な市民社会を背景とする17世紀のオランダ
などがあげられる　またロマン派以後，表現主　美術において初めて，主題面および風景画，静
義から新即物主義に至るまでの特徴的なテーマ　物画といったジャンル面両面において極めて豊
としては、鉄道　1：場，あるいはそこに働く人　　かな展開が実現されたというのも決して偶然で
マ、サーカ」〈，スポーツ、橋、都会の種々机　　はないし、そのオランダ美術を代表するレンブ
（たとえばレストラン、カフェ）、娼婦あるいは　　ラントが宗教画、iH：俗1画両面において，それま
（単独に描かれた）靴椅Pなどがあげられる　　でのイコノグラフィックな伝統にとらわれない，
無論これらの多くはすでに，時には占代にお　極めて大胆な解釈をしばしば見せているという
いてすでにしばしばとりあげられたテーマであ　　事実ほo’にしても，彼自身の個性もさることな
るが，逆にいえばそれゆえにこれらのテーマの　　がら、同時にこうした時代的、社会的背景を考
研究は一層意義深いものとなってくるのであ　慮して初めて理解しうるのである
る。というのは、かつてのOvidiusの・lfetamor一　　主題のもつ意味が特に近代美術において重視
phoses・聖’阜あるいはJacobus　de　voragine　され、またifl視されなければならないのも、こ
のLegenda　aurea⊂黄金伝説）などに相当す　　のようにそれらが芸術家によって自律的に選ば
るものをもたない近代の芸術家にあっては、1三　れているからに他ならない，ここでは芸術家が
題の選択それ自体がその芸術家の個性ないしは　何を描いたか、という客観的な問題はただちに、
心的傾向と、そして時にはまた時代全体の兆候　　芸術家が何を描こうと欲したか，という主観
ととりわけ密接に結びついているからであ　的な問題に結びつくのであり，・‘Motiv”（〉一一
る　過去の芸術家にあってはこれらの文学的遺　　movere）という言葉にしてもここではとりわ
産はインスピレーションの共通の源泉であると　けその本来の意味（「動かす」）にさかのぼって
同時に、主題の選択に関する限り，多かれ少な　　考える必要があるのである
かれひとつの“権威”としてあるいは‘‘伝統”　　　　　　　　　　＊　　＊
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ない。（特に文学作品において）。「エディフス」　　　　　華灘§一　　　　　　　　　’
古来「父子関係・をテーマとした作品は少く　二・雛総、　　　”繊
はその代表的なもののひとつであり，これを主　元，　　　　　　　　　　　　　　。
題とした絵画　彫刻も少くない、しかし19世紀　　、’、㌔　　　　　　　　　　　　　　　’，’　！］
エディプスよりはむしろウゴリーノ（Ugolino）
の方であった。（《メデューズ号の筏》における
ジェリコー（51），カルポー，ロダン等。）とりわ　捲
けセザンヌにあってはそれは，　　K，Badtが
その「セザンヌの芸術」（「Die　Kunst　Cezan－
nes」，　MUnchen　1956）の中で鮮やかに解明し
てみせたように，芸繊自身の現実の父子関係　希望号の難破1822年
と密接に結びついており，ここでは作品は単な　W61fflinは賢明にも、彼のこうした理念の展開
る「美的対象」としての域をこえて芸術家の内　　をバロックまでにとどめている、）
而生活の極めて緊迫したドキュメントと化して　　　またフリードリヒを例にとれば，彼の作品に
いるのである。しかもこの際，セザンヌにすれ　あっては海ないし船というモティーフが大きな
ば，エディプスその他の父子関係ではなく，ウ　比重をしめている。その中から，たとえば有名
ゴリーノという父子関係を通じて初めて自己の　な《難破した“希望号”》（1824年，ハンブル
内而のドラマを語りえたのであり，その意味か　ク，美術館蔵）をとりあげる場合，まずこの作
らも「ウゴリーノ」というモティーフそれ自体　品の成立史，Beschreibung（description），形態
がすでに彼にとっては決定的な意味を担ってい　　的，様式的分析はいうまでもなく，これに先立
たのである。いずれにしても，彼（K．Badt）　つ過去および同時代の作品との比較（逐一あげ
がここで見せたような深層心理的な作品解釈　ればきりがないが，たとえばP・ブリューゲル
は，すでにのべたような「芸術のための芸術」，　（父），（52）J・　Porcellis（53），　J．　Vernet（54），そして
「絵画のための絵画」的な観点からの，形態分　ドラクロワ，ジェリコーなど），さらには同格
析を主眼とする美術史には望むべくもなかった　のテーマを扱った文学作品（55）をも考慮するこ
といえよう。いわゆる「人名なき美術史」とい　　とによって初めて，この作品の美術史的位置，
う理念は，統一的，完結的な「様式概念」のも　　その象徴的性格あるいは精神史的意義を十分に
とにとらえうる時代に対してのみ生かしうるの　解明しうるのである
であり，ロマン派以後の美術についてはほとん　　従来のいわゆる「時代様式」の流れにそっ
どその意義をもちえないのである。（また事実　　た，いわば縦の関係でとらえられた美術史に対
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し・このようなイコノグラフィックなアブロー　「窓」がそのひとつであることはJ．A．　Schmoll
チによる美術史の強みのひとつは，この場合の　のFensterbilder－Motivketten　in　der　eitroPdischen
例でいえば、「海一」あるいは「難破船」という　Malereiで明らかにされている。ここにとり上
いわばイコノグラフィックな「駒」を縦横に動　　げられた、「窓」をモティーフとする作品は230
かすことによって，たとえばこれまでは考えら　余点に及び（無論これとても全体の一部にしか
れなかったブリューゲル対フリードリヒという　すぎないが），時代的にもそれらは古代から今
新しい関係（もとよりそれは両者の現実的な影　世紀の戦後世代にまで及んでいる。そして彼が
響関係としてはとらえられないとしても）が開　　ここに展開した．Motivketten（「モティーフの連
けてくることであり，あるいはまた，単に様式　鎖」，ここではすなわち「窓」）を通観した時目
的な観点よりすればおよそ対照的なドラクロワ　につくのは，たとえば総体的にバロックの時代
とフリードリヒー一一すなわち前者のいわば熱く　にはモティーフとしての窓はほとんど描かれて
流動的な“絵画的”様式に対するに後者の，す　いないという事実であり，また同時代人でもオ
でに引用したK．Clarkの言葉（やや否定的に　　ランダ人レンブラントは窓のモティーフをさか
ひびきすぎる憾みはあるが）をかりれば「固く　んにとりあげているのに対し，フランドル人ル
冷やかな」“線的”様式一一という二人の芸術　　一ベンスにはほとんどそれが見られない，とい
家を同一の視点のもとにとらえ、論じうること　う事実である。ただしここで重要なのはこうし
である　それによって「作品はより広い関連の　た事実それfl体ではなく，こうした事実と当時
もとにとらえられると1司時に，それはもはや1固　の時代精神，民族精神あるいは各芸術家の個人
人的な芸術的創造の孤立的な表現としてではな　的な資質との内的連関であり，あるいはこうし
く，ある集団，ある民族，ある時代における精　　た事実ないしは傾向を手がかりとして，逆にた
神的，文化的なドキュメントとしてその姿を現　　とえば“バロック精神”の本質，少くともその
わすのである。」（s6）　　　　　　　　　　　一一面にさかのぼり，願わくばこれを解明しう
　あるいは「ある民族ある時代云マ」という　るという可能性の方であることはいうまでもな
所を「超民族的」，「超時代的」という言葉で補　い。rss）
うこともできよう。というのは，たとえば先に　　　　　　　　　　＊　　＊
あげたロマン派以後の近代絵画に特徴的ないく　　Schmollはまたここで，ゲーテ，シラーから
つかのモティーフの内，鉄道，工場といったモ　　ボードレール，マラルメ，リルケ等をへて戦後
ティーフの出現は当然のことながら19世紀，そ　　世代に至るまでの文学作品に現われた窓の描写
れも特に後半以降に限定されるが，逆に文字通　ないしモティーフをとりあげてその変遷をたど
り超民族（国民）的，超時代的に美術史の中に根　　ると同時に，これらと絵画におけるそれとの
を下しているモティーフも少くないからである。　（あり得べき）影響関係をも論じている。こう
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した行き方は，少くともすでにのべたような　転せざるを得ないようであるt：／というのはモテ
純様式史的な，すなわちいわゆる「形態分析」　　イーフあるいは素材の歴史的研究において，文
のみを主眼とする立場からすれば，美術史固有　学史は美術史にすでに一歩を先んじているから
の域を逸脱するものであり，時には「邪道」の　であり、美術史がそこから学び得る所は決して
そしりもまぬかれないかも知れないが，しかし　少くないと思われるからである・もっとも文
古い所ではすでに14世紀のスウェーデンの聖女　学史（あるいは比較文学）においてもこの方面
ブリギッタとグリューネヴァルト，A・Poliziano　の研究が緒につくのは，19世紀末，　W．　Scherer
とボッティチェルリ，あるいは（論争の余地は　とその一派をまってのことであり・その後も特
あるにしても）17世紀オランダの劇作家J・van　に飛躍的な発展はなく1今日においてもそれは
den　Vondel（彼の悲劇「夜警」）とレンブラン　文学史ないし比較文学の領域の中で最も若い，
トなどの例もあり，少くともモティーフ中心　　いいかえれば立ちおくれた分野のひとっである
のイコノグラフィックな美術史には許されると　　とされている。（60、とはいえ美術史におけるそれ
同時に，必要でもあろう、このような美術（史）　に比べればすでにかなりの成果もあげられてい
と文学（史）との交流は，すでに（あるいはよ　るようであり，少くともこうしたMotivない
うやく）今世紀の初頭，H．　W61fflinの五っの　　しStoffgeschichteあるいはthe　matologyに対
「基礎概念」を文学史にも適川しようと試みた　する関心は美術史におけるよりは活発のよう
0．Walze1，　F．　Strich等一部の文学史家がその　である　ただしこれらの成果を，　Motivkunde
先鞭をつけており，これらの試みは結果的には　　としての美術史にいかに，またどの程度まで生
必ずしも思わしい成果をあげえなかったとして　　かしうるかは今後の問題ではある
も，O．　Walzelのかかげたいわゆる「諸芸術の　　文学史における象徴の研究もまた，その歴史
相互的解明」（‘Wechselseitige　Erhellung　der　は決して古くなくようやく1920年代，それまで
KUnste’）の理念は今なお生き続けているとい　弛緩していたモティーフないし素材の研究がわ
ってよい。彼に直接刺激されたのではないとし　ずかながら復興のきざしを見せてきた時期と呼
ても，最近における（文学史，美術史双方から　応している。というよりむしろ「モティーフの
の）この方面の研究の活発化がそれをよく物語　　研究がより高次の精神性豊かな詩的要素として
っている。（59）　　　　　　　　　　　　　　　の象徴の研究をうながした」（61）のであった。お
　ただし「相互的解明」とはいってもかつての　　そらく近代絵画における象徴の研究についても
場合はむしろ美術史（学）の方がヘゲモニーを　同様のことがいえよう　この点に関してはJ・A・
握っていたようであるが，ここでは，すなわち　Schmollも前掲論文の中で「“窓”というモテ
特定のモティーフを軸として構想されたイコノ　　ィーフの研究はそのまま窓のもつ象徴性の研究
グラフィックな美術史にあってはこの関係は逆　　である」とのべておりまた事実，たとえばブリ
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一 ドリヒについては・H・B6rsch－Supanが彼の　1・iJじ絵のlliにあるぬぎ捨てられたサンダノレ（木
作品に現われる樹木のモティーフを追究するこ　　靴）についてはどうか　ハノフスキーはここに
とにより、これらの樹木（フリートリヒθ）場合，　も隠れた象徴を，彼のいう“disguised　symbo一
それは，樫縦等：数種類に限られる）にことよせ　lism”を見ようとするが（64），　L．　Baldassはこう
たフリードリヒの象徴言語を解明している．L62・i　した「東洋人にしか理解できない」象徴言語に
その他船，錨虹，森，廃櫨なども彼が好んで　対しては否定的な立場をとっており（65），リン
とりあげたモティーフであり、これらもまたフ　ゴの場合と違ってその解釈は極めて微妙な問題
リードリヒの象徴体系の重要な部分を形成して　　である　同様のモティーフは17世紀オランダの
いるものと見られる　しかしながら・いうまで　宝内画（N．Maes，　F．　Mieris，　P．　de　Hooch等）
もないことであるが、同様のモティーフの単な　　にもしばしば現われているが，ここではファン
る繰り返し，単なる頻度のみをもってそこにた　　・アイクにあってはあるいは語りえたかも知れ
だちに何らかの象徴を見ようとするのは早計で　　ない象徴性は失われたと見てよかろう。ではフ
あろう　セザンヌが卓ヒのリンゴをくり返し描　アン・ゴッホがしばしばとりあげた同様のモテ
いたからといって、これに何らかの象徴の匂い　　イーフについてはどうか一この場合，ファン・
をかぎとろうとするのは明らかに行きすぎであ　アイクのそれとも，17世紀のそれとも違うの
る　というのはTh・A・Meyer‘63，の造語に従っ　は、ここでははく人をもたない靴が画中の一モ
てフリードリヒをいわば“Auch－Maler”（「画家　　ティーフとしてではなく，完全な主題としての
でもある画家一）とすれば，セザンヌは典型的　　地位を，セザンヌの静物におけるリンゴと同様
な“Nur　Maler”（「純粋に，ひたすらに画家D　のあるいはそれ以ヒの地位を獲得していること
であったからである　しかしながら同じリンゴ　である　ファン・ゴッホが極めて象徴主義的な
でも，たとえばファン・アイクがアルノルフ　画家であることは、特に彼の書簡を通じて，我
イニ夫妻像　の中に描き込んだそれに対しては　々のすでに知る所であり，とすれば彼が描いた
また別の観点が要求されることはいうまでもな　　主なき靴のモティーフに、セザンヌのリンゴと
い、それがもはやセザンヌのリンゴと同一・の次　は違い，何らかの象徴を見てとることは可能で
元で論じられる性格のものでないことは，ファ　あるr同様のことは彼のその他の典型的なモテ
ン・アイク自身が“Nur　Maler”であったか　　イーフ，たとえば糸杉，星空などについてもい
“Auch　Maler”であったか，という問題より先　　えよう　この場合，先に引用したK．　Badtによ
ず，彼の時代全体をおおっていた象徴主義的傾　　るセザンヌのt・ウゴリーノ》解釈にしてもそう
向，そしてまた“リンゴ”というモティーフが　　であるが，こうした解釈の前提条件として作品、
当時のイコノグラフィックな伝統の中で占めて　　白体の分析はもとより，その芸術家の伝記的な
いた位置を考えれば明らかであろうLそれでは　　データ，さらに1紙，日記その他のドキュメン
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トをも援川しなければならないことはいうまで　　しながらこのようなノi法論kの問題あるいは限
もない（フリードリヒにおける象徴主義的傾向　界にもかかわらず，従来の「不毛とも思われる
もまた，作品そのものを別としても，彼が残し　様式本位の時代区分．1，あるいは「常に極めて粗
た書簡，日記，アフォリスム，あるいは時とし　雑な抽象にしかすぎない形式主義的な様式概
て彼自身が自作に付したコメントなどからすで　念」によった美術史に対し，これまで述べ来っ
に明らかである）。逆にいえばこうしたデー　たようなイコノグラフィックな観点からの美術
タないしドキュメントの欠除した芸術家の場合　史が，とりわけ新しい「象徴の森」としてのロ
は，こうした方法は行きづまらざるをえない　マン派美術の諸相を解明するヒで「喜ばしい成
が。無論このような場合でも古い時代に関して　果をあげうる」ことはすでに確実な期待と見る
は，その時代全体を支配していた象徴体系をま　ことができるのである。
ず念頭におくことにより，たとえば近代の大
芸術家に比べれば伝記的資料の極めて乏しいフ　　　　　　　　　　　　註
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醐．L、，zel。，、　Di，．ab，，，ak，，．M。1，，，i，　G、，ers1。h　191962，　P・1°2参照一なおこの’点でも，パノフスキー
　67．　　　　　　　　　　　　　　　　　　’　　　に代表されるいわば占典的なIconographyあるい
SO・・　K．　Lankheit：Die　Friihromantik　und　die　Grttndlage　　はIconologyの方法に学ぶべき点が多いことはいう
　der“gegenstandlosen”Illfalerei，　in　Neue　Heidelber．　　までもない。
　ger．Jahrbitlcher　N．．F．，1951，PP．56～90　　　　　　　・ig　J・Bialostocki：Stil　und　lkono．araphie，　Dresden
40J．C．Sloane：前∫ナ匂書P．210　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1966，　P・156
4！‘w．Hofmann：前掲書P．389　　　　　　　　　　50　J・Bialostocki：Ikonographische　Forschungen　zu　Re－
42パノフスキーもまた，そのHerhules　am　Scheidew－　　mbrandts　We「k　in　Miinchner　／ahrbuch　der　b”denden
　ege，（Leipzig　1930年）の序文の∫Pで，「いわゆる・・形　　Kμη∫11957・PP・195～210参照z，
態（形式）主鋤端ll分析にしても，実際には‘L隠㌃競㌶蹴ε篶㍑㍑鷲lll：
　かなりの程度に“内容分析”に頼り・あるいはこれ　　kunde　im　19．／ahrhundert，　MUnchen　l　970，　P．212
　を前提とせざるをえない」点を強調し，一例として，　　参照。
　レオナルドのぐ（最後の晩餐E＞のような占典的な作品　52．《海上の嵐〉，1568年，ウィーン，美術史博物館
　に加えた，ヴェルフリンのこれまた“古典的”と《，　庶嵐の海．，1629年、ミュンヘン，ア・レテ．ビナコ
　いうべき“形態主義的”な解釈の中にも、いかにこ　　テークー
　の作品の“内容”（あるいは主題）にかかわる部分　．Mいわゆる‘‘TempeSta”と称される一連の作lll，
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50マン派に関してはB．Blumeが特にこのテーマを　　r一になるC．1）．フリードリヒ作品総1．ぽよで公にされ
　とりあげている：Das　Bild　des　Sch（ffbntchs　in　der　　るはずである
R°mantik，　inノ輌・・1～・∫・輌「・・1””S「ノ7i”卿∫’”s－IB　’1・h．　A．　M。y。，、　D。、　P，。b／。。t、d，r　Geg，nstlind〃ich（）　in
・6㍑蕊蒜㍍㌫’㌫・㎞1m，19・6，＝㌫瀦5；ll㌔：㍗吻｛
P・8・　　　　　　　　　　63E．　P。n。f，ky、　E。，んN漁1励，ぬP。τ。晦，　Har－
’s7iJ・A・S・hm・11編・B・’”δ9・・1〃M・tivkunde　des　19・。。，d　1953，　P．203．
一吻加η伽，MUn・h・n　1970　PP・13～166°収録・eS・L．・B。ldass、ノan，van　E3，ck．　L。。d。n　l952，　P．63
副・L・ym・・i・のL’・・p・it　de　ia／ettre　dan・la　P・i・’ure・66J．Bi。1。、t。。ki‘安の‘・van　G。幽鋼b。tik，・（S・i！
　（Genさve　l967）は・ルネッサンス以後の絵画に現　　1‘η∂1如ηqgMρ万：）Dresden　1966，　PP．182～186．の
　われた“手紙”というモティーフを追究したもの　　iliで、糸杉および星空がファン・ゴッホにあっては
　で・ここにのべたようなイコノグラフィックな、ン1場　　とりわけ死の観念と密接に結びついていることを強
　を特に惹識して書かれたものではないが・全体を通　　調している
観した時やはりここでも・窓のモテ・一フと［liJ様に研E．　Hutti。9。，、　llil脚・、　P．2斗o．
　丁・紙のモティーフもバロックには少なく、ロココに
　至って急激にその数をましていること，しかもそこ
　に現われるのはア紙を，Sl：くにしろ読むにしろ，も’，
　はら女性であることなどが見てとられる　そしてこ
　のような傾向が、前代のバロックに比し、より女M：．
　的であり，かつまた私的，個人的な時間ないし空間
　を貴ぶロココ精神のひとつの現われであることはい
　うまでもない．
59）たとえばH．Hatzfeld：Literature　th　ro　u．ah　A　rt，New
　York　1952，；J．　Hagstrums：The　Sister　Arts，　Chi－
　cago　l　958，；VV．　Rasch編：、Bildende　Kunst　und　Li－－
　teratur，　Frankfurt　a．M．，1970；J．　Bialo9．　tocki；Ut
　pictttra　Poesis－Diε力’幽g　und　Malerei；Frankfurt　a．
　M．1971；U．Finke編；French　19th　Centur．i，　Pain．
　ting　and　Literature，　Ptlanchester　1971など
面U．Weisstein：Einfiihrun．a　in　die　Vergleichende　Li－
　teraturwissenschaft，　Stuttgar　1968，の‘‘Stoff－und
　Motivgeschichte”参！！〈｛
6i　E．　Frenzel：Stand　der　Stoff－，．Motiv－und　Sy〃めo－
　lforschung　in　der　Literaturzvissenschaft，　in　Bρi〃～igε一
　9μγ　Motivkunde　des　19．　．1ahrhunderts，　MUnchen
　1970，p．254．
62これらの成果は1973年「ll行が．r定されている彼の
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新収作品目録
　この目録は，1970年刊行の「国立西洋X術
館年報No．4」に収載分以後、1971年3月までに
当館予算で購人した全作品を含む。作品番号の
Pは絵画，大きさの表示は縦×横，単位はメー
トルである
コロー，ジャン・バティスト・カミーユ　　　　　P－380
パリ1796～ヴィル・ダヴレー1875　　　　　　　ナポリの浜の思い出
COROT，　Jean－Baptiste－Camille　　　　　　　　1870～72年
Paris　l796～Ville　d’Avray　1875　　　　　　　　　　油彩　カンヴァス　1．75×0．84
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　左下に署名：Corot
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　来歴：サントナ；J．ファウ，1883；レヴィ・クレミ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ュ，1886；ペッチ・プラント；チューリッヒ，ブリッ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ツ・ナータン・ウント・ペーター・ナータン画廊
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　文献：A．Robaut　et　E．　Moreau・・N61aton，　L’oeuvre　de
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Corot，　Catalogue　raisonne’et　illustre’，　Paris　1965，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Tome　III，　n°2428
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　昭和45年度購入作品
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　本年報作品研究3～7頁参照
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NOUVELLES　ACQUISITIONS
Ce　∫呼ゆ1ε沈θ撹　　constitue　la　suite　d　notre
Bulletin　Annuel　No．4　en　1970．　Il　comρrend
donc　toutes　les　oeuvres　achete’es　Par　le　bttdget　dtt
Mμ∫εθdePuis　cette　date／usgu，δ1α戊沈du　mars
4e　1971．　Le　nu〃26γ0　1）γεεε4αηz　chague　oeuvre
indigue　notreημ〃2∠γo　inventaire，　PゐαηZ♪our
la　peinture．　Les　dimensions　sont　40ηη6θ∫　en
mψtres，　la　hauteur♪γε664απτ1αlargeur・
P380
SOUVENIR　DES　RIVAGES　NAPOLI．
TAINS
1870～72
Huile　sur　toile　］E【．1，75；L．0，84
Sign6　en　basらgauche：Corot
Prov．：ColL　Santenat；Coll．　J．　Fau，1883；ColL
L6vy－Cremieu，1886；ColL　Count　Pecci　Blunt；ZU－
rich，　Fritz　Nathan　und　Peter　Nathan
Bibl．：A．　Robaut　et　E．　Moreau－N61aton，　L’oeuz’re　de
Corot，　Cata～09μθraiso〃η6θzゴ11μs’W，　Paris，1965，
Tome　III，　n°2428
Achat　du　Mus6e　en　1970
Voir　notre　6tude　dans　ce　num6ro，　pp．3～7
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デューラー、アルブレヒト　　　　　　　　　　P381
ニュルンベルク1471～ニュルンベルク1528　　　　キリストの受難
DURER，　Albrecht　　　　　　　　　　　・　　　12点1主作のうち　キリスト昇天》欠，1511年ニュール
NUrnberg　1471～NUrnberg　1528　　　　　　　　　　　　ンペルク1・lj行ラテン語テキストつきの版
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　来歴：ベルン，コーンフェルト・アンド・クリブシュ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　タイン商会
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　文献：Bartsch：4－15（15欠）；Meder：113－124（124
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　欠）；Karl－Adolf　KnapPe，　Dμγθγ，　The　Complete　Eng－
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ravings，　Etchings　and　Woodcuts，1965，　New　York，　pp．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　182－205；前川S誠良IS、‘‘アルブレヒト・デューラー，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　イこ版大受難伝”、「美術lk　－178号（昭和45年9月）
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　79～82頁
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　昭和45年度購i入作品
　撚’』磯影鰍蹴嘉　　　　　　　　　　　 P3811嚢婁驚　　　　　キリストの受難（1），表紙
　　　ぬ　が　　　が　講購蕊瓢　　　　　　　桃紙EI」刷されてある部分・．326。・．192
t／　t　べぶ　がが　ニみゆ馨難叢灘　・　　　　　　　　　　　　　　P－381参照
　s撫　ド　ぜが　おら　がにが灘繊鍵ii芸
糠纏繊ご
叢藝釜，
　昨哀｝一嚇　　ぶ　WWWh　㌔磯・｝＆一“　．一｛atW
　　　　　濠鹸ぷ桓燕＿　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　P．381　2
　　　　thw　EtWinWWdW　　　　　ゆ　ゆ　ぷ；講難羅　、難r　　　　　　　　　　　　　　キリストの受難（2）・最後の晩餐
i講ii講舞灘欝　・1　　　　　　　　　　　木版　紙　印刷されてある部分0・395×0・283
1轟……羅薫「　　P’381参照
欝蓑1難、
ぷ灘ぶ忍…鐵灘灘　｛や・　．
　　灘　　’一
　　　与　　ニヒ黛ヒ；㌧パ“
バ難驚難1；蟻撫隷蟻
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P381
1）IE　GROSSE　PASSION
S6rie　des　l2　gravures（dont　la　12e，　Ascention　du
Christ，est　manqu6e）publi6e　en　15111NUmberg
avec　le　texte　latin
Prov．：Bern，　Kornfeld＆Klipstein
BibL：Bartsch：4－15（manqu6　de　15）；Nleder：113－
124（manqu6　de　l2斗）Karl－Adolf　Knappe，　Diirer，
The　Co吻）lete　Ell．oraTillgS，　Etchi〃9∫a’ld　H／oo（∫Cttts，
1965，New　York，　pp．182－205；S．　Maekawa‘‘Al－
brccht　I）Urer：‘’Tノ～ε1’α聯Pα∬i・〃，”in　Bl∫∫∫’SU－∫1～～，　n
78，septenlbre　1970
Achat　du　Mus6e　en　1970
P－3811　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1L）IMo！utmast頑riY血頁6直卿
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　MLIびはお　ぺ・．こト　nttu“　LS　ta“ム　DIE　GROSSE　PASSION（1）　　　　　　　　　　　　恥艦i罵懸＃警Ptが、
Titel　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ξ
Gravure　sur　bois，　papier　H．　O，326；L．0，192（dimen
、
sion　de　la　surface　imprim6e）　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　㌔
Volr　P－381　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　《
＾■＿■y　h．　、　．　λ　F←
⊂㌦．5’、　町∨”・．、’←■や
　恥1“”－tS】PtS－
v－一㎏●十・L←、7『－
　r．ふ棉●“一③｝L葺
『吋《軸r稟炉●丙hエs丙
　×一●■■∨w■一㊤芦A
5■、■尾垣＿一一■h“LHtS
一t－PD＃＃1－L
・奄、
DIE　GROSSE　PASSION（2）
Heilige　Abendmahl
Gravure　sur　bois，　papier　H．0，395；L．0，283（dimell
sion　de　la　surface　imprim6e）
Vo｛rP－381
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　　　　　　　　　　　　　　　　　　　P381－・3
－＝　t’　1　　　　　　　　　キリストの受難（3），オリーヴ園での祈り
　　ぽ一一一＝＝　　　　　　　　　　　　　　　　IJi　（　紙　印刷されてある部分0・391×0・277
　ヘロぽの＝＝二　　　　　　　　　　　　　　　　　P－381参照
　脚鋤聯桓嶋　　’衡毎kwwhma．Vlltlwlim，tShalWhw，
　pmPt　－Pt．，wwpadv　　　　　t　tt
　thinww－pmdiltpm－　mapmfadW－－　 w鱒B＝か一聯lbO．　’pmP⌒k　　が　淘泌ピ齢繍’κ　一　　　　　tt　麟藻購べ　　　　がゆ
縦欝難難講纏
　　i灘難醗鱗難
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　P・381・－4
nthvv　ijbuthpm．　htu
＿羅芸竺　　’　　　　　　　　　　キリストの受難（4），キリスト捕縛
譲蓑驚　　　　　　　棚紙印刷されてある部分・．395・・．279
ets　byntpm’tWPtk　灘・　　　　　　　　　　　　　　　P－381参照
nmtWetudemu±PttW・鞠』㈱榊｛蝋
　炎鰯㈱禄←ΨPttW　imPtmePt　一ぷ＿　impm・　pm““tibl　｝｝禰｝㎏幽』婚臨
緬一　一一’－pmmbdwnyxx　　　　　　　T治饅一t即pmvPt
　w－｛活　｝一一’twwslwhbauampnmmm　Ptewnetud　声qlPt“be“eWnttsi’－
灘　鷺講麟驚　　　　eq　　　　　　　　　　　P－381参照
必　　　　　　撚一喝難，im
雛
彩※　　　　　・　灘錫
！灘灘聾灘騨
覇灘i1灘繊　　　’灘灘
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P－381－3
DIE　GROSSE　PASSION（3）
■　Olberg
Gravllre　sur　bois，　papier　H．0，391；L．0，277（dimcn
sion　de　la　surface　imprimee）
Voir　P－381
P．－381－4
DIE　GROSSE　PASSION（4）
Gefangennahme
Gravure　sur　bois，　papier　I｛．0，395；L．0，279（．dinien－．
sion　de　la　surface　imprim6e）
Voir　P－381
P381．5
DIE　GROSSE　PASSION（5）
GeiBelung
Gravure　sur　bois，　papier　H．0，385；L．0，27斗（dime1、
sion　de　la　surface　imprim6e）
Voir　P－381
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　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　P－3816
　＝｝　　　　　　　　　　　　キリストの受難（6）、この人を見よ
ゆが　　　ゆサザtw　msny＝　　；　・　　　　　　　　　　　　イく版　紙　印刷されてある部分0・394×0・279
　　　《＝：＝　　　　　　　　　　　　　　　　P－381参照
　楠ま一一sこaeth“VSmupmdwhava
　・e＆pmpm　　　　　紬埠
　etUfUUspm”th；nv
pm　fiMVFtwkpmdemp“pt
●誕撒句』碇吐｛聯　’
　tUimEVSimav“e－mu－一
　丈遠轡衷無彦｛｝編
．「』臨必w←｝』ば　乏“繍糧奈違蹴汗一　邸鋤永搬一　※Wt＃＊vPtpminp　ひus　pmpm　　　　　　　　　　’　pmmp　もWWPttSMava「m　twpm㈱ち一twndP　治PtU恒　inpmpm－．、　一牛．　轍
漣
P381－7
キリストの受難（7），十字架を負える者
本版　紙　El］刷されてある部分0・393×0・286
　　t・t　　　　　　　』　　　　　　　　　　　　　　P－381－8
　　　ゐ　纏議　　　　　　　　　　　　　　キリストの受難（8），礫刑
　　　　ゆ．，　』　　・．　　　　　　　　　　　　　木版　紙　印刷されてある部分0．392×0．279
　　ゆゆ　　　　imtW， 雛蹴欝　　　　　　　　　　　　　　　P－381参照
　　｝一懸麟繰願斑ぽ麟㌫’　　＝一落’　　　　　一　 　　’　　ヒ　　　　　　　n響　灘鶴麟雛緋　　＋’　n
　　一鰯㈱一　　一一．・　鱒纈噸　／．　　一ぴ坪鰯十蟻丞鰻織パ　　　fitweWifpm　　　　　．　　　2麟慧譲滋滋難　uaww　　’1”’ぽ一…鱒
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P．－3816
DIE　GROSSE　PASSION（6）
Ecce　homo
Gravure　sur　bois，　papier　H．0，39斗；L．　O，279（dinien
sion　de　la　surface　imprim6e）
Voir　P－381
P．381－．7
DIE　GROSSE　PASSION（7）
Kreuztragung
Gravure　surbois，　papier　H．0，393；L．0，289（d｛men
sion　de　la　surface　imprim6e）
Voir　P－381
P－381．8　　　　　　　纂竃　‘
DIE　GROSSE　PASSION（8）
Kreuzigung
Gravure　sur　bois，　papier　H．0，392；L．0，279（dimen
sion　de　la　surface　imprim（’e）
Voir　P－381
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　　　　　　．　　　　　　　　　　　　　　　　　　P－3819
蠕ぺ　二三一　　　　　　　　　　　　　キリストの受難（9）、キリストの死への歎き
s　　　　　　　の　　1　－一＝＝＝＿　　j・　　　　　　　　　　　　　イ、版　紙　印刷されてある部分0・392×0・281
’v　　び　　　　　　　が　へ　
・ 蟻鳶簿蕪　‘　　　　　　　P－381参照鵜鱗醸講甑
、鐡s麟　鱒　汲磯彩綴ξ
懲鍵黛蒙麟麟糠購難呂彦
　　つ　搭；＿灘鍵一　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　P－381－10
講灘灘議懸　　：1㌫篇鷲；芸㍑。㌧鷺27，
轟講雛懸　 　　　　P－38惨照
　　灘灘纒簸犠　　　　　　P－381－11　　欝鞍蕪講講．　　　　　キリストの受難（11），地獄に降りて霊魂を救う
　　　tW　wawpatW　　　　　t　　　l灘欝簿　　　　　　　　　　　　　　キリスト
　　　　tvapmwws　．　　　　mUWi－pm、 ・娩灘雛罐講　　；甑難　　　　　　　　　　　木版　紙　El］刷されてある部分0・395×0・282
∨轟灘融講轟　　　　P－381参照
そ諜灘欝慧肇灘
　　　　鯛簸輪騨“tt　　　　騨榊轟濠　　　　　　　t’t　・　　　蹄轡醜懸鱈　　．　・　　　，　－　　 twpm，　　　w　　　 績土ぷ嫌　　　　　 び　　　　〆nvp　　壺　　　　　tl　　　　Mtwwwt、 　 　　一鱒　　　cy　　ジ
　　　　鮪｝一鰍　　　　　　　　　　＋　　　　tamnvnvpm
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P－－381－9
DIE　GROSSE　PASSION（9）
Beweinung
Gravure　sur　bois，　papier　H．0，388；LO，275（dimen－
sion　de　la　surface　imprim6e）
Voir　P－381
P－381－10
DIE　GROSSE　PASSION（10）
Grablegung
Gravure　sur　bois，　papier　H．　O，388；LO，275（dimen－
sion　de　la　surface　imprim6e）
Voir　P－381
P－381．．11
DIE　GROSSE　PASSION（11）
Christus　in　der　Vorh611e
Gravure　sur　bois，　papier　H．0，395；L．　O，282（dimen－．
sion　de　la　surface　imprim6e）
Voir　P－381
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ラッシャ，エドワード　　　　　　　　　　　P382
　　　　　1937～　　　　　　　　　　　　　　　罪
RUSHA，　Edward　　　　　　　　　　　　　　　　　1970年
　　　　　1937～　　　　　　　　　　　　　　　　　シルク・スクリーン　紙印刷してある部分0．33×0．55
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　展覧会：「第7回東京国際版画ビエンナーレ展」1970
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　年，国立西洋美術館賞受賞作品
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　文献：第7回東京国際版画ビエンナーレ展カタログ；
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　現代の眼，194号，1971年1月，5頁
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ll召和45年度購入作品
トゥールーズ・ロートレック，アンリ・卜　　　P－　383
アルビ1864～パリ1901　　　　　　　　　　　　写真家セスコー
TOULOUSE－LAUTREC，　Henri　de　　　　　1894年
Albi　1864～Paris　1901　　　　　　　　　　　　　　石版　紙　印刷されてある部分0．60×0．80
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　来歴：真岡市，久保貞次郎
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　昭和45年度購入作品
56
P382
SIN
1970
Silk－screen　sur　papier　H．0，33；1，．0，55（d｛mensj（m
de　la　surface　imprim6e）
Exp．：The　7th　International　Biennial　Exhibition　of
Prints　in　Tokyo，1970，　Prix　MNAO
Bibl．：The　7th　International　Biennial　Exhibition　of
Prints　in　Tokyo，1970（Catalogue）；Gendai一ηo－Mρ，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　’　　　　　　　ヒ　ブ　クnoこ194 Janvier，1971　　　 　　 　　 　　 ∵ 二　・ 三：鑓㌘・i蓑難1㌶鷲『・　　　　　　　　　　　’
A・h・・d・M・・6een1971　　　　　　－：’・「麟i講憲1・三欝、　●
la　surface　imprim6e）
Prov．：Mohka，　S．　Kubo
Achat　du　Mus6e　en　l　971
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カロー，ジャック　　　　　　　　　　　　　 P384
ナンシー1592～ナンシー1635　　　　　　　　　奴隷市場（第1ステート）
CALLOT，　Jacques　　　　　　　　　　　　　　　　エッチンク　紙　版面o・117×o・219
Nancy　1592～Nancy　l635　　　　　　　　　　　　背景が空白のままで人物も未完成の作品
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　来歴：サンフランシスコ，E．ルイス
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　文献：J．Lieure，　Jacques　C　a〃ot，　Paris，1927，　n　36g．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　昭和45年度購入作品
カロー，ジャック　　　　　　　　　　　　　P－385
ナンシー1592～ナンシー1635　　　　　　　　　奴隷市場（第3ステーF）
CALLOT，　Jacques　　　　　　　エッチング紙版面o・117×o・219
Nancy　1592～Nancy　1635　　　　　　　　　　　　他の画家（おそらくIsrael　Silvestre）により，パリ風
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　景が背景に彫られ，人物も完成された。「Callot　f．　A・
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Paris　1629　Fagnani　excudit」の銘あり。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　来歴：サンフランシスコ，E．ルイス
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　文献：」．Lieure，／acqttes　Callot，　Paris，1927，　n°369
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　昭和45年度購入作品
カロー，ジャック　　　　　　　　　　　　　P－386
ナンシー1592～ナンシー1635　　　　　　　　　日本二十三聖人の殉教
CALLOT，　Jacques　　　　　　　エッチング紙版而o．167×o・114
Nancy　1592～Nancy　1635　　　　　　　　　　　　左下に「Callot　fec」下部余白に「Le　Portrait　des　pre－
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　mier　23　Martire　mis　en　Croix　par　la　predicaon　de
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　la　S．　foy　au　Giappon　soubs　1’Empe．　Taicasam　en　la
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Gre’de　Mongasachi，　de　lordre　des　freres　mineurs
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Obseruantin　de　S．　francois」の銘
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　来歴：サンフランシスコ，E・ルイス
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　文献：J．Lieure，　／acques　Callot，　Paris，1927，　n°594；
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　D．Ternois，　L’art　de　Jacques　Callot，　Paris，1962，　pl．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　60b
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　昭和45年度購入作品
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P384
LE　MARCHE　D’ESCLAVES（1er　6tat）
Eau－forte　sur　papier　　H，0，　l　l7：L．　O、219
（dimens｛on　de　la　planche）
Le　fond　est　blanc　et　les　personnages　sont　inachev6s．
Prov．：San　Francisco，　E．　Lewis，　Inc．
Bibl．：J．　Lieure，／acqites（「’a〃θ’，　Par｛s，1927、　n　369
Achat　du　Mus6e　en　1971
P－385
LE　MARCHE　D’ESCLAVES（3e　6tat）
Eau－fbrte　sur　papier　H．0，117；LO，219
（dimension　de　la　planche）
Peut＿etre　Israel　Silvestre　a　grav6　au　fond　une　vue　de
Paris　et　termin61es　personnages　inachev6s．　En　bas　il
gauche：Callot　f，　A．　Paris　l629　Fagnani　excudit
Prov．：San　Francisco，　E．　Lewis，　Inc．
Bibl．：J．　Lieure，ノacqttes　Ca〃o’，　Paris，1972，　n’369
Achat　du　Mus6e　en　1971　　　　　　　　　　　　　　　　　’vf’畑‘ぷ一’一　　　　　　　　　　　　　　『＾　＞　　　t’t　t
P－・386　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　，v・　　　1．
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　s　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　＾　　、・　　・　　．『　　　－　　　　lLES　23　MARTYRS　DU　JAPON　　　　…11illtl．／；’「’一膨滋蒙、
E・u－f・・t・・u・p・pi・・H・0，167；L・0，ll斗（dim・・一　　・’一、《ば一・．廼一
・i・nd・1・pl・n・h・）　　　　　　　　－9；，（，・「更・亘，．ス
Le　Portrait　des　premier　23　Martire　mis　en　Crojx　par
la　predicaon　de　la　S．　foy　au　Giappon　soubs　PEmpe．
Taicasam　en　la　Gre’de　Mongasachi，　de　lordre　des
freres　mineurs　Obseruantin　de　S．　francois．
Prov．：San　Francisco，　E．　Lewis，　Inc．
Bibl．：J．　Lieure，Jacques　Ca〃ot，　Paris，1927，　Tl　59斗；
D．Ternois，　L’art　de／acques　Ca〃ot，　Paris，1962，　PL
60b　AchatduMus6eenl971　　　　　　　　　　　　　　1
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ピカソ，パブロ　　　　　　　　　　　　　　　P387
PICASSO，　Pablo
M、1、g。1881～　　　　　　　　1921年
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ドライポイント，ビュラン併川ホ氏版1而0．178×0．238
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　イfドに署名，．番Pr：12／100　Picasso
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1929年Guiot版100番中の12番
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　来歴：サンフランシスコ，E．ルイス
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　文献：B．Geiser，　Picasso：　peintre－graveur，　Tome　I　I，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Berne，1968，　nこ61　ii；G．　Bloch，　Picasso，　catalogtte　de
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　l’oeuvreξγ侃，～et　lithographie’1904－1967，　Berne，1968，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　n「45
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　昭和45年度購入作品
ノルデ，エミール　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　P　388
ノルデ1867～ゼービュル1956　　　　　　　　伯爵
NOLDE，　Emil
Nolde　1867～Seeb剖11956　　　　　　　　　　　　　　1818年
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　エッチング（鋼板使用）紙版面o．308×0．230
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　来歴：サンフランシスコ，E・ルイス
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　文献：G．Schiefler，　Emil　Nolde－Das　graphische
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　IVerk，　K61n，1966，　B．1．　n°206
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　11召和45年度購入作品
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P－387
LA　SOURCE
1921
Pointe－sさche　et　burin，　papier　H．0，178；L．0，238
（dimension　de　la　planche）
Sign6　et　numerot6　en　bas　il　droit：12．100　Picasso
La　l2e　6preuve　parmi　les　cent，6dit6s　par　Guiot　en
1929．
Prov．：San　Francisco，　E．　Lew｛s，　Inc．
BibL：B．　Geiser，1）ica∬o，　pe～ntre－．arat’eur，　Tome　II，
Berne，1968，　n　61　ii；G．　Bloch，1）ica∬o，　cα’α1ぴg1’e‘ie
l，oeuvre　9γα●εet〃τ力㎎γθ♪乃～61904－1967，　Berne，1968、
n°45
Achat　du　Mus6e　en　1971
P－388
1818
Eau－forte（planche　d’ac｛er）sur　papier　H．0，308；L．
0，230（dimension　de　la　planche）
Prov．：San　Francisco，　E．　Lew｛s，　Inc，
Bibl．：G．　Schiefler，　Emi1　Nolde．Das　gγαρ乃i∫ε17εH・’erk，
K61n，1966，　B．1．　n　206
Achat　du　Mus6e　en　1971
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デューラー生誕500年展　　　　　　　　　Exposition“Albrecht　DUrer　1471～1g71”，
千足伸行　　　　　　　　　　　　　　　　　par　Nobuyuki　SENzoKu
デューラー生誕して500年，彼の生地ニュルン　159日間）。またカタログについてみると，死後
ベルク市はこの年（1971年）を「デューラーの　400年展の時のそれがテキスト117ページ，図版
年」（DUrer－Jahr）としてこの大芸術家を様々な　30ページと比較的小規模であったのに対し・今
形で記念したたえているが，そのプログラムは　回のそれはゆうに400ページをこえ，その中に
単に彼の記念展覧会のみでなく、これを補足し，　カラー15点を含めた大小多数の図版をおり込ん
あるいは別の角度から彼の芸術を見ようとする　で極めて充実した内容を誇っている。また出品
各種展覧会（「デューラー時代の絵画と版画」、　　作のかけられた保険金も巨額に及び，作品保全
「アルブレヒト・デューラーをたたえて1，「ニ　　ヒの配慮と保険会社側からの要請により会期中
ユルンベルク・ビエンナーレ1971」等），デュー　はニュルンベルク市上空の航空機乗り入れは一
ラーとその時代についての記念講演会，日本も　切禁止という異例の措置がとられた。会場は26
含めた各国からの芸術家を招いてのコンサート，　の分室に分れ，作品はそれぞれ（時代順でな
オベラ，演劇等，極めて多岐にわたり，単に一　　く）テーマ別（「デューラーとその家族」，「イタ
芸術家としてのデューラーのみでなくニュルン　　リアとの出会い」，「宗教改革」，「デューラーの
ベルク市の象徴としてのデューラーをもたたえ　周辺と人文主義」，「自然の発見」等）に陳列さ
ようとする同市の意気込みが如実にうかがえる。　れており，デューラーの周辺ないし前後の芸術
しかしこの“Durer－Jahr　1971”のハイライト　家たちの作品の他，古記録，書簡等も適宜おり込
をなしたのが5月21日（デューラーの誕生日）　んでデューラーの人と作品の遺漏なき紹介につ
から8月1日まで同市のGermanisches　National一　とめている一・今回出品には至らなかった東独の
museumで開かれた大記念展，「アルブレヒト・　作品を別とすればここにデューラーのすべてが
デューラー1471～1971」であったことはいうま　一堂に会したといっても過言ではなく，専門家
でもない。出品点数700余点（その内デューラ　にとっても一一般の美術愛好家にとってもそれは
一のオリジナルは400余点），出品に応じた公　文字通りeinmaligな機会であった。その意味
私のコレクシ・ン，美術館130余，国にしてア　で本展はいわばデューラー芸術の総決算ともい
メリカ，ソ連も含めた14ヶ国に及んでいる．73　えるが，ここに集められたデューラーの遺産を
日間の会期を通じての観覧者数は35万人をこ　そのまま500年の過去にさかのぼらせれば，そ
え，初め「20万人」とみた美術館側の予想を大　れはそのまま当時のドイツ美術の総決算ともい
きく上回ったのみならず，ドイツにおける美術　えるのであり，ここにデューラーの，他の芸術
展としては未曾有の記録を樹立した。（1928年　　家には求められない歴史的意義を見ることがで
同じく同方で開かれた死後400年展の入場者数　　きる。
は，当時の公式の「報告」によれば「約20万人」　　　　　　　　　＊　　＊
であった。会期は4月11日より9月16日までの　　今日デューラーをひとつの全体像としてなが
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めた時，そこに浮び1二ってくるのはデューラー　「自然な発展を阻害し」，そこに「ある種の分
という一芸術家のイメージよりむしろ，ひとつ　裂」①を招来しはしなかったか。特に第二次
の時代像である，デューラーが時代とともに歩　　イタリア旅行以後の，デューラーとしては比較
んだというよりは、ひとつの時代が彼とともに　的大規模な絵画作品には，明快な構図，合理主
歩んだというべきである一グリューネヴァルト　義的な空間構成，調和的な人体表現等，「イタ
は後期ゴシックという時代の中に生き、ホルパ　　リア的」，「古典的」といえばいえるが，それよ
インはまたルネッサンスという時代の中に生き　　りはむしろある種の「アカデミスム」が濃厚で
ている。しかしデューラーの場合、彼の中にひ　あり，それらがしばしば「冷たく借りものめい
とつの時代像が生きているというべきであろう．た形式主義的な」（2）印象を与えることも事実で
美術史における「ドイツ・ルネッサンス」とい　　ある、Max　Deriはこうしたイタリア主i義に浸
う概念がしばしば疑問視され，時には否定され　　透されデューラー以下当時の芸術家の姿勢を、
ながらも，今なお川いられているとすれば、そ　「国王の前に立つ乞食」になぞらえ，彼らの「誤
れはデューラーあるがゆえ、といっても過言で　った謙譲あるいは自己卑下」が「すべてをさし
はない　いいかえれば，「ドイツ・ルネッサン　おいての自己自身の創造力と創造の喜びをさえ
ス」という概念と同様に、彼の芸術と歴史的意　　犠牲にしたLでの異質のもの（＝イタリア・ル
義もまた、一義的にはとらえ切れない複雑な問　　ネッサンス美術）の無批判な受容に導いた」（3）
題を提起している，特にしばしば論議の対象と　と見ている．果してそれが「無批判な受容」で
されるのはイタリア・ルネッサンスに対するデ　あったか否かは別としても過去500年にわたる
ユーラーの態度である　　　　　　　　　　　　デューラー名声が常に多少のずれは見せながら
　周知のように二度のイタリア旅行，あるいは　　も「万聖図」（ウィーン、美術史博物館）のデ
人文主義者にして彼の親友でもあったウィリバ　　ユーラーよりは「黙示録」のデューラーに，い
ルト・ピルクハイマー，当時（151｛t紀初頭）ド　いかえれば「ルネッサンス」的な「画家」デュ
イツで活動していたヴェネツィアの画家ヤコ　ーラーよりは、ゴシック的な伝統に根ざした
ポ・デ・バルバリ等を通じてデューラーはイタリ　「線描家」デューラーにかたむいていることは
ア・ルネッサンスと再三対峙し，そこから多く　事実であろう。画家ハンス・トーマが「我々は
を学んでいるが，果してこれらが彼（および当　デューラーの中に芸術におけるドイツ的な特質
時のドイツ美術）にとって真に学ぶに価するも　を最もよく見，かつこれを愛する」と語る時，
のであったか，という点になると疑問なしとし　彼の愛するデューラーとはこうした意味でのデ
ない　「イタリア」を見ようとする余り、彼は　ユーラーに他ならなかった，1たしかに或る作
1一 ドイツ」を見失いはしなかったか　彼のロマ　品，あるいは或る時期における「部分」として
ニスム（イタリア崇拝）はむしろドイツ美術の　　のデューラーではなく”全体としてのデューラ
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一 をながめた時，そこに一一esしてうかがえるの　　リア的」であるのは多く外部からの注文によっ
は，一切のすぐれてドイツ的な芸術にひそむ「グ　た比較的大規模な絵画作品に限られるのであっ
ラフィックな性格（4）」であり，かつまたこうし　て，版画家あるいは素描家としてのデューラー
た性格がデューラーを真のデューラーたらしめ　　をもこうした観点からとらえようとするのは当
ていることも明らかである　（この点で生成期　　を得ないL1514年の有名な銅版画《書斎のヒ
のデューラーが，シ。一ンガウワー、ハウスブ　エロニムス）〉は，＜＜黙示録》の世界とはおよそ
一 フマイスター，あるいはヴォルゲムートな　程遠い，占典的な静けさと明快で合理的な空間
ど，彼の直接，聞接の師に接した際，画家とし　構成を特色とする作品であるが，それでいてそ
ての彼らより，版画家あるいは素描家としての　の根底においては、たとえば同様の主題を扱っ
彼らにより多くを学んでいるのは示唆的であ　たカルハッチオの室内空間㊨とは明らかに違
る。またC．D．フリードリヒないしはドイツ・　う．ハノフスキーによればgemti’tlichとstimm－一
ロマン派とドラクロワないしはフランス・ロマ　itngsvollという「翻訳しようのない二つのドイ
ン派との様式的な比較は，上に引川したW．　ツ語をもって語る他ない」空間を現出してい
Pinderの論一一無論それは多かれ少かれ公式　　る一］ハノフスキーはこうしたいわば「ドイツ
化された一般論ではあるが　一のIEIしさを裏づ　的」な空間の秘密を、デューラーの（この作品
けるであろうし，さらに版画の技法の中ではと　における）特異な遠近法に求め，ヴェルフリン
りわけ「絵画的」効果に富む石版画が，ドイツ　はそれを光の効果に求めているが、このように
で発明（A．ゼネフェルダー）されながらフラ　　イタリアを意識しながらも，　ドイツ＝ゴシック
ンスにその真の開花を見たことは皮肉といえば　的な伝統に深く根をおろした彼の造型感情は他
皮肉であるが、それともこうした様式面におけ　のグラフィックな作品，たとえば彼の版画連作
る国民的特質を考慮すればむしろ必然的な結果　　の中にあってしばしば「古典的」と評される
であったともいえよう．）　　　　　　　　　　　・、マリアの生涯》にもぬきがたい影をとどめて
　木版連作《ヨハネ黙示3影はこうしたf固人的　いる。無論，だからといって画家デューラーは
であると同時にまたll三眠的な彼の資質を初めて　　もっぱらイタリア的であり，版画家あるいは素
本格的に披歴した作品であり、F．　Winzingerは　描家デューラーはすぐれてドイツ的である，と
全ドイツ美術をもし一点の作品で代表させると　するのは余りにも図式化した見方ではあるが，
したら，デューラーの《黙示録》以外にない，（5）　ただB．Hausmann　にならって、完成された
とまで言っているが，初期のこうしたシュトル　絵画作品よりむしろデッサンの方にデューラー
ム・ウント・ドラング的なデューラーの後にく　の「多様な才能，厳しい芸術的良心，そして高
る…兄1占典的」あるいは「．イタリア的‘なデ　度の技術的完成度」c7）がはるかによくうかがえ
ユーラーにしても，「占典的」あるいは一イタ　るのは事実であるし，「ある種の（悪い意味で
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の）Manier」を感じさせると指摘された一時期　　も階調豊かな世界を現出していることを忘れて
の危機的なデューラーを救ったのも，こうした　はならないだろう．（ただしこれ程豊かな絵画
素描家としての天成の強靱な資質であったと考　的可能性を含みながら，これらがすべて水彩と
えられるのである　それだけにまた「画家」と　いう段階にとどまって，たとえばアルトドルフ
してのデューラーを語るとなると、人々の口調　　アーのように，油彩画という形で結実した作品
はしばしばためらいがちである．画家W．ティ　は一点もなかった，という事実はこの際注目に
ッシュバインは，デューラーの肖像画には「絵　　価する．）今回の展覧会は，通常は主として保
画的効果」が欠けていると指摘し、近代美術史　　存上の配慮から一般に公開されることの少いこ
学の創始者の一人F．Waagenは「コロリスト　れらの水彩画をも多数集めており，従来複製あ
としてのデューラーは（他の面から見たデュー　　るいは写真などを通じて極めて不完全に，ある
ラーに比し）最も生彩に欠ける：と見また彫　いはおぼろ気な形でしか伝えられていなかった
刻家のロダンはデューラーの色彩は「その確た　　コロリストとしてのデューラーのすぐれた一面
る性格ゆえにあたかも数学的真実かのように感　　を余す所なく紹介した，というだけでもその意
じられる」と語っているが、たしかに彼の色彩　　義は大きい
は時として余りにも理詰であり、素面にすぎ　　以E概観したように、芸術家としてのデュー
て，グリューネヴァルト，あるいはアルトドル　　ラーには、彼が生れ育ったドイツ・ゴシックの
ファーのうるおい豊かな、しばしば一音楽的一　　造型風hをこころよしとするデューラーと，イ
とも許されるコロリスムに一筆を輸することは　タリア・ルネッサンスの信奉者としてのデュー
否めない、　　　　　　　　　　　　　　　　ラーまたMalerとしてのデューラーと
「デューラーが画家として真の偉大性に達しえ　ZeichnerあるいはGraphikerとしてのデュー
なかったとすれば、その因は，柔らかな，情感　　ラーとが時には対立し，時には相補いながら並
豊かな視覚とは相いれない（彼の郷里である）　存しているが，彼をまた別の角度から見た時，
フランケン特有のかたい色彩感覚に求められよ　そこには極めて強靱な現実感覚と明白な自己意
う，」⑧あるいはそうかも知れない．ただしここ　識とに支えられたリアリスト・デューラーと、
で例外とすべき分野がひとつある一すなわち風　未だ明け切らぬ中世的な薄明の中に生きるヴィ
景を中心とする初期の水彩がそれである　その　　ジ。ンの人デューラーとが，冷徹な自然科学者
多くは旅の途ヒで折にふれて即興的に描かれた　の眼をもって現実世界の様々なイメージに肉迫
ものであるが、これらは単に「後のヨーロッハ　　したデューラーと、＜＜馬上の「死」》や《「夢」
の風景画に現われる一切の某本的形態」，9｝を先　　の図1，あるいはく，絶望者》のデューラー（10）とが
取りしているのみならず色彩的にも後のいわば　浮び上ってくる　「芸術は自然の中にあり1と
公式的なデューラーには求め難い、新鮮でしか　　して、もし白然界の「様マな形象をありありと
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描こうとするならば，それは人の視覚を欺くほ　　しくふれ，これをよく模倣しえたなら，彼の芸
ど（写実的）でなければならない」と説くデュ　術はより一層の高みと偉大性に達しえたであろ
一 ラーは，また一方で，一切の創造的なものは　　う、とするヴィンケルマンやメングスの見解ほ
「天上からの啓示」、すなわちインスヒレーショ　ど今日の我々を当惑させるものはない。たしか
ンに由来するものと信じていた一デューラーに　に初期のデューラーは，当時のドイツには範と
とって美あるいは芸術とは学びうるものである　するだけの作品の極めて乏しかった裸体表現を
と同時にまた，単に学校的な意味での努力をも　学ぶ意味で、マンテーニャその他イタリアの芸
ってしては，決して到達しえない何かでもあっ　術家の若干の作品を模写しているし，また芸術
た。そして「芸術とは学びうるもの」と信じて　家が「自らの想像力の中から何か美しいイメー
いる時のデューラーに，ある種の学者的なポー　　ジをうみ出す」にしても，その際自然界の様々
ズ，すでに引用したヴェルフリンの言葉をかり　な形象の忠実な「写生」が前提条件となってい
れば，「冷たく，借りものめいた、形式主義的　ることは彼自身も認める所であるが，およそ想
な」匂いが強いことは否めない。かつてゲーテ　像力の介入を許さない，単なる自己目的として
は「暗い，無定形の底なしのファンタジーが彼　の模倣行為ほど彼の芸術を相容れないものはな
（デューラー）をそこなった」と語り，またイ　いttなぜなら彼にとって芸術とは「模倣」では
タリア・ルネッサンス的な理想を価値観の基準　　なく「創造」であり、しかもその「創造」とは，
としながらデューラーの芸術を論じたフラン　この言葉の本来の意味（「泉から水を汲む」）に
ツ・クーグラーは「彼の芸術的創造力の純粋な　従って，芸術家の「心にたくわえられたひそか
発展を再三にわたってさまたげたのは、またし　な財宝（＝イメージ）」を汲み出し，これを視覚
てもあのファンタスティックなものに対する彼　化することに他ならなかったからである。のみ
の性来的な傾斜であった」とのべているが，今　　ならず彼にとってはまた今世紀のシュールレア
なお彼の芸術が我々をいきいきとひきっけると　リスムをまつまでもなく芸術作品とは時として
すれば，そのすべてではないにしても少からぬ　「夢のしわざ」（Traumwerk）であり，こうした
部分は，まさに彼のこうした多様なファンタジ　夢ないし意識下の世界が彼の芸術創造に際して
一の世界にあるとしなければならない。彼以前　　極めて重要な意義を担っていること，あるいは
にすでに先例の少くない《ヨハネ黙示録》を彼　彼が（彼のみならず芸術創造一般における）こう
の《ヨハネ黙示録》たらしめ，《メランコリア》　した世界の意義を，おそらくヨーロッパで最初
を彼の《メランコリア》たらしめているのもこ　に，極めて明白に意識した芸術家であったこと
うした彼のいわば複層的な想像力に他ならな　は彼自身の次のような言葉から明らかである。
い　もしデューラーがイタリア・ノレネッサン　　「こうしてすべての芸術家に、夢と眠りの中に
ス、あるいは古代ギリシア、ローマの作品に親　　おいて、芸術の多くの教えがもたらされ、啓示
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されるのである一……私はいかにしばしば眠り　げられたデューラー文献は1万を数えるが，彼
の中に，さめている時の私には望むべくもない　の生前から最近（1970年）に至るこうした網羅．
ような偉大な芸術とよきもの（groBe　Kunst　und　的でしかも緻密なBibli・graphieはこれまで皆
gut　Ding）とを見ることだろうか一一　　　　　　無であっただけに今後のデューラー研究に資す
　そして彼が「よき芸術家の内面は様々なイメ　る所は極めて大きいと想像される。また後者は，
一 ジにみちており」，芸術家の使命とはこうし　デューラーの絵画作品のCatalOgUe　raiSOnn6と
た「“内的なイデー”から常に何か新しいもの　　して編まれたものであるが，本書の刊行は，は
を創り出してゆく」所にあると語る時、彼は後　からずも，このドイツ最大の画家の作品が，彼
のC・D・フリードリヒからF．マルク，M．エ　の版画およびデッサンに関してはすでにMe一
ルンストに至るドイツ美術のよき伝統を無意識　der，　Dodgson，　LipPmann，　Winkler等の労作が
のうちに予言していたのである．　　　　　　　あるにもかかわらずその生誕から500年を経た
　　　　　　　　＊　　＊　　　　　　　　　　今日にしてようやく，厳密な「校訂」のもとに
　付記1・今回の記念展の会場の一部をかりて　　その全貌を明らかにしえたという事実をあらた
設けられたDtirer－Stttdioは、写真，映画、ス　めて人々に思い至らせたようである／一ただしこ
ライド・時には音響を通じて本会場にあるデュ　うした事実と、画家としてのデューラーに対す
一 ラ作品の鑑賞，理解をはかろうとした初心者　　るこれまでの概していえば消極的な評価と何ら
のためのいわば視聴覚教宝であるが，特に版画　　かのかかわりがあるか否かは一概には答えられ
の技法や遠近法の問題など，部分の拡大写真や　　ない問題である．（無論これまでにもH．Tietze，
各種の模型などを川いてできる限り具体的に理　E．Tietze－Conrat共著のKritisches　Verxeichnis
解できるよう配慮されており、これ自体は展覧　der　Werke．41brecht　DiirersやKlassiker　der
会とはいえないにしても、その教育的意義は大　Kunst叢，｝藪の中のDiirer（F．　Winkler編）な
いに注目される、同様の試みはアルベルティー　　ど，一応デューラーの絵画作品を総観した形の
ナ（ウィーン）での「デューラー素描展」にも　　ものはあるが、いずれも厳密な意味でのcatalO一
ひきつがれ，多大の好評を博したようである　　gue　raisonn6としては、それぞれ違った意味
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　で，不満なしとしない．）
　付記『“Durer－Jahr　1971”を記念して出版
されたデューラー関係の文献ないし画集類の数
は少くないが、中でも特に注目に価するのは
Matthias　MendeのDiirer－BibliographieとFedja
AnzelewskyのAlbrecht　Diirer：Die　Gemdldeで
あろう　前者は総800へ一ジに及び，そこにあ
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　　　　　　　　　　　　　　　　註
（1）Heinrich　W61田in：Italien　und　das　deutsche
　　　　．Formgeftihl，　MUnchen　1964，　p．15
（2）Heinrich　W61田in：Die　Kunst　Albrecht　Diirers，
　　　　MUnchen　1963，　p．13
（3）Max　Deri：Die　Malerei　illt　XIX．ノahrhun－
　　　　dert，　Berlin　1923，　p．326
（4）　Wilhelm　Pinder：Die　Kunst　der　deittschen　Kai－
　　　　serxeiちLeipzig　1940，　p．41
（5）Franz　Winzinger：Diirer，　Hamburg　l　971，
　　　　P．42
（6）　かつて《書斎のヒエロニムス、と解されていた
　　　　が，近年《萬斎のアウグスティヌス　または
　　　　・てアウグスティヌのヴィジョン・と改められた
　　　　作品、（ヴェネチア，Scuola　di　San　Giorgio）
（7）　B．Hausmann：Albrecht　Diirer’s　Kupferstiche，
　　　　Radierungen，　Hol2sc／initte　～ind　Ze～τ1～η24ηgεη，
　　　　WUrzburg　1922，　p．103
（8）　Harald　Keller：Kunst．aeschichte～‘η∂M〃iρz∠〃z‘・．
　　　　orie，　in　Festschrift　C．G．　Weise，　Berlin　1950，
　　　　P．31
（9）Wilhelm　Pinder：L掲，ll　p．37．
（10）　GF．　Hartlaubはデューラーのこれら若干の作
　　　　品を手がかりとしながら，迷信家としてのデュ
　　　　ーラーの側面について興味深い論文を残してい
　　　　る．：Diirers‘‘Aberglattbe”，　in　Zeitschrift　dcs
　　　　deutschen　Vereins　fUr　Runstwi　Kssenschaft，
　　　　1940，Bd，7．　p．167～196
　　　　なお本文中に引川したデューラーについての諸
　　　　家の言葉の中で，注のないものは多くH．LU－
　　　　decke　編　Di？rer　und　die　Nachwelt，　（Berlin
　　　　1955）によった　またデューラー自身の言葉は
　　　　Lange－Huse編Diirers　Schriftlicher　Nachlaβ
　　　　（Halle　a．　S．1893，覆刻版XVies　baden　1970）
　　　　による
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事業記録
特別展記録
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　英国風景画展
“’t　英国風景画展　’　　ターナーコンスタブ・レとその周辺
摯㌶1蜘詞オ：1”IN’1’IN｛・蜘い’”洞〆吻悟E・gli・h　L・nd・cap・P・i・・i・g
of　the　l8th　and　lgth　Centuries
1970．1（，．10．～1970．ll．23．
1三催：匡け西i’1英術館・日本経済新聞社・ブリ
　　　ティッシュ・カウンシル
出品内容＝油彩………………58点
　　　　　水彩・素描………42点
　　　　　　　　　　計100点
入場者＝185，074人
ドイツ表現派展
Der　I）eutsche　Expressionismus
1971．1．15．～1971．3．14．
i三催：国、皇1：西汀三美術館
Hi㍍，llノメ容・＝二’i由采多・一一・’・…　一・・…　59人IA
　　　　　水彩・素描………46点
　　　　　版画・・……………・65点
　　　　　　　　　　計170点
ノ＼場者＝59，323ノ＼
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＿蒸雛難、＿灘購　　§灘総騰蕊・繍㌘㌘　　、ヨーロッパ巨匠水彩素描展
Museum　of　Modern　Art，　New　York
from　C6zanne　through　Picasso
1971．5．1．～1971．6．20．
主催：国立西洋美術館・ニューヨーク近代美術
　　　館国際協議会・朝日新聞社
出品内容＝水彩・素描…………100点
纏鱗灘灘灘麟懸灘
隣艀難講　Fii二ぷ鴛162・－169・
　　　1971．9，24．～1971．11．9
　　　主催：国立西洋美術館・ローマ国立古美術館
§　　　出品内容＝油彩………………53点
　　　　　　　　彫刻・・……………・5点
　　　　　　　　　　　　　　計58点
　　　入場者＝88，983人
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ゴヤ展
El　Arte　de　Goya
1971．ll．16．～1972．1．23．
－1三催：スペイン政府・国立西洋美術館・毎日新
　　　聞社
出品内容＝油彩………………39点
　　　　　タピスリー・…・・…5点
　　　　　版画………………56点
　　　　　素描………………55点
　　　　　彫刻（参考出品）…1点
　　　　　　　　　　言十156，点
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巡回展記録　　　　　　　　　　　　　　　講演会記録
●国立西洋美術館夏季講座
一 ロマン主義美術一
““　’”　” 　　8月8H
　　　イギリス・ロマン派の詩と風景　八重樫春樹
　　　8月15日　「占典主義」と一ロマン主義一川中英道
　　　8月22日
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　8月29日　　ロマン主義と近代　高階秀爾
昭緬5鞭　　　　　　　　（講師は、、ずれも当館碩う
絵画：60点　彫刻：18点
●10月18日～11月15日　　　　　　　　　　　　●「英国風景画展一特別講演会
会場＝長崎県立美術博物館　　　　　　　　　　　10月10日
長崎県，長崎県教育委員会，長崎県立美術博物　　イギリス風景画
館・長崎開港400年記念実行委員会と共催　　　　ヴィクトリア．アンド．アノレバ＿ト美術館絵画部
賜者＝9°・573人　　　　　　長グラ．、ム．レイノ，レズ（通訳八重麟樹）
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　10月17日
1昭和46年度　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　一　＿　　　　　　　　　　　　　　　　　　　イギリス美術の特質絵画：55点彫刻：18点　　　　鯨教献学搬桜庭信之
●10月2「1～10月24日　　　　　　　　　　　　　　　10月24日
会場＝富山県民会館美術館　　　　　　　　　　　イギリスの建築と庭園
富山県，富山県教育委員会と共催　　　　　　　東京都立大学助教授　桐敷真次郎
人場者＝88，430人　　　　　　　　　　　10月31日
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　英国風景画とその風土
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　共立一女子大学教授　友部直
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　11月7日
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ターナーとコンスタブル
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　国立西洋美術館主任研究官　佐々木英也
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昭和46年　　　　　　　　　　　　　　　　　・・リの女たち　高階秀爾
●一 ドイツ表現派展　特別講演会　　　　　　　　8月1斗H　　北斎とフランス印象派　川中英道
1月16日　　　　　　　　　8・JJ・21日　・ダンとEIJ象派穴沢一k
ドイツ表現派の絵1・lil　　　　　　8・Jj・2811ジヴ。・レニーのモネ黒1胱彦
ケルン市美術館総長　ゲールト・フォン・テノレ・
オステン　（通訳斎藤稔）　　　　　　　●　ローマ・バロック展‘特別講演会
1月23日　　　　　　　　　　9月25日
劫柱義の櫟　　　　　　　　・一マ・パ。。クの礫と彫刻
勅芸術大学講師柴Hl南雄　　　　。＿マノく働授チ．＿ザレ．ブランテ，
1月30H　　　　　　　　　　　　　（通訳佐々木英也）
クレーとカンディンスキー　　　　　　　　　10月2H
美術評論家坂崎乙郎　　　　　　反刀ミ教改靴バ・。ク矧ll
2月6日　　　　　　　　　　　　　　　　　　　東京芸術大学講師　才’1：桑みどり
表現一i三義の文芸思潮　　　　　　　　　　　　　10月9日
文芸評論家　西尾幹：　　　　　　　　　　　バロックの建築
2月13日　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　国i’t二西汀三美i蔀」館⊥ξ　Ih川！ドlll二三良1≦
ドイツ表」ESt　iJ　fc　a）i寅1蒙‖　　　　　　　　　　　　　　　10月16日
共立女子大学教授　遠藤慎1午　　　　　　　　　171”：紀イタリアの1’↑楽
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　成城大学教授　川一時策
●　 「ヨーロツノ・11：IJilノ」く采　素缶1占1」ξ＿　牛寺ハjlLl苫i旙tフミ　　　　　10JJ231」
5Jj22日　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ハロックのVIJ’ローマ
近代の水彩と素描　　　　　　　　　　　　　　　衷京芸術大学助教授　辻茂
芙術評論家　中山公男
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　●1ゴヤ展‘特別1溝演会
．1、、1抽峠術醐季、・鰹　　　　11　J］　23　ll
－7ランス印象派　　　　　　ゴヤの黒い絵
7Jj　3111
カフェ・ゲルポワの集い　佐々木英也
8月7川　　ルノワールの　アルジェリア風の
フラド美術館長　・・ヒエル・デ・サラス
（通訳　神tff敬三）
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資料
歳出歳入表
歳出予算表（単位千円）
‘　事項／年度　　135
国立西洋美122，981
術館運営費
人に伴う経費
庶務部運営
事業部運営
特別展開催
巡回展開催
博物館等特別経費
陳列館新営敷　地　購　入
一 般研究費
施設設備整備
国立西洋美術館
創　　設　　費
備考
8，898
8，315
5，　221
455
　36　　　　37　　1　　38　　「　　39　　　‘　　40　　　‘　　41　　　　　　42　　　　　　43　　　　　　44　　　；　　45
22，882［36，806138，9”79，8・6‘91，6361　144，913‘263，385197，82115・，333i　161，913
14，・7181　16，・8281　19，・39322，　469126，　472129，・455…33，、576i38，36142，・85649，・837
；：1：灘：融　㍗1　i　
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　7，836i　　8，665　　11，140
　　　　　1　　1　　　　1
489
921　106
872
2，135
　385
117
　　　1　　1　　1　　1　　1　　　　　　　‘　　　；　‘　｜　…112，・50054，483i　Ol　d
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1　129　129‘129　129　129　1・25：125　1251
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　70，576　　　6，086　　10，8341　　9，636　　　8，942，　　2，556　　　　　　0　　　3，943
　　　1　　　　　　　　　l　　　　　　　　　I　　　　　　　　　　　　　ll　　　　l　　　　　　　　　　‘　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　‘
2，139i　　2，143　　　2，147
　3851　　　　379　　　　　523
（5
11礪5襲；…（51；！il｝；（59㌶61；‖1；
　40 902　　43，104　　36，066‘　37，800　　30，5071
51　　　2，155‘　　2，160　　　2，165　　　2，179
　　　　　1　　600　　　　 600，　　　　600　　　　　558　　　　　558
1　事業部運営欄（　）書は，美術作品購入費である。
2　昭和38年度施設設備整備70，576千円は，講堂および事務庁舎の新営費である。
歳入実績表（単位千円）
事項／年度 135！36…37138…39｜4°14142…43441451雑収入il　5，　1　66il・，59・i　19，　647i　24，5・143，997i　26・18・2S・・236i　37，・8853，622132，647132，553
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　入場料等収入14，365‘10，　260i　19，16724，09643，61725，80827，72636，587，53，079131，97731，862
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1その他801330148014053803725105015436701691
年度別入館者総数（含特別展）
昭和34年度　　584，　861　1昭和38年度　　444，　031　　昭和42年度　　567，　490　：
昭和35年度　　400，218　1昭和39年度　1，045，944　　昭和43年度　　761，609　1
‘昭和36年度　　280，146　　昭和40年度　　393，228　1昭和44年度　　312，291
1昭和37鞭341，25。1昭和41年度69。，23一昭和45鞭424，630…
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職員名簿
昭和46年3月31日現在
国立西洋美術館評議員会評議員　国立西洋美術館職員
（五十音順）
ブリチスト・yfヤ株式会社会1ミ　　飽ξ　，　　lll田智・－1郎　　文脚：r否官　　須川文j’・総㌫　　墓：1：：：齢能　菖：：；：1：：：：集ご
欝罐一　　蹴，l」艮ぽ欠2蹴H眺†
燗蜥欄椥ξ　　剛蹴　．　　燗蹴　肥後豊・」河北酬　　　．　覧鱗撚補佐’1”」i’熾　　文滴撤　太田原武
㍑鞠～実術館長　　罐藷官　与尾敏明　文部技官　白倉川大
，本芸・術院i、　　　　糊湖1’　酬さちJ’．　文部技官　大ノ1／1一乙弘
高蹴郷 　　　　 文部酬ゴ　触靖　珊支官　小相」券男谷川綻　　　　　剛酬　1、司崎焔　 畑桝 　　会川4訂
株式会社丸善社長　　　　　　　、　　　　。　　　　川務員　　　’1’：Ill節r司忠　　　‘痢；；5員　小高功r’抽酬　　　　剛酬　i兵川孝　用務日　購鉄
詠惣、　　　　文部酬　樋・泰・　事業課
順櫟。、ピ継流協会，p　，］f　K・文部酬　旺堂賄　斐櫟　穴沢一大
松方三郎 　　　　熾務官　づ酬太郎　、麟舞：｝　繊・高階秀蘭
屡1㌣イ竃専酬1　　熾務官　」Hi武運児　文蹴
搬轍　　　　・蹴　　羽・い訟　燗館　硯ILI’　hL
矢代櫛　　　　　喘員　　研猷　　（il｛1麟1存係長黒1［二光彦
　　　　　　　　　　　　　　　　　文部・1溺官　　内藤il；、敬　　　文部技官
　　　　　　　　　　　　　　　　　燗蹴　州剰　‘文撒官　八酬酬
　　　　　　　　　　　　　　　　　鵬員　　梶9fiif　（i；罐邊i報係長佐妹剋
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　文部技官
　　　　　　　　　　　　　　　　　月勝員　　　　　斎藤としJ’一　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　丈部技官　　　　　田中　　英10
　　　　　　　　　　　　　　　　　隻㍑｛蕊ギ　白石減　　働醐，ほ　武川1朕
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